ALAS 


2 Y) 
صر‎ 2 


الدكتور ثروت عكاشه 


ژند بالقاهر3 عام | ۰۱۱92 وتخرج قي vu‏ 

الحربية عام ۰۱939 تم في كلية أركان الحرب عام 
948 . فاز بجائزڈ "فاروق الأول العسكرية" الأول في 
Abts‏ القوات المسلحه للبحوث والدر اسات العسگریڈ 
عام 95|. حصل على دبلوم الصحافة من كلية 
لأداب جامعة فؤاد الأول (القاهرة) عام 1951 ونال 
درجة الدكتوراه تی الادب من جامعة السوربون 
بباريس ( 1960( وشارك 3 حرب قلسطين 
( 1948( وق ,45923 ( 1932 ). 

عبن رئيسا لتحرير مجلة التحرير ( 52 1953 ). 
ثم Los‏ عسکرپ بالسقارة المصرية یہرں تم باریس 
ومدريد ( 53. 1956( ثم سفیر ا مسر ف روما 
)57 1958( تم وزيرا aa‏ ( 58 1962( 
وشفل ملصب رئيس مجلس إدارة البنك الأهلي 
تضری ) 62 4401966 منصب خالب رئیس 
«لوزراء ووزير التخاقة ورئيس المجلس الاعلی للفنون 
والآداب والعلود الاجتماعية ) 66 1970( تم عين 
مساعدا لرئیس الجمهورية للشؤون التشاهية ) FO‏ 
2ء وعمل اسٹاذا زائرا بالكوليج دد فرائس 
بباريس لادة تاریخ الفن ( 973 [ ). تم انتخب ر میلا 
مراسلا بالاكاديمية الجر يطنية اللكية ( 975| ). 
انثخب رئیسا لب جیة السداقة السریة الفرنسية 
)1965 

انتخب عضوا بالمجلس 'لتنفيذي منظمة اليونسكو 
)62 1970( كما عمل نائبا لرئیس االجنة 
الدولية لاثقاذ غيئيسيا وآثارها ( 6 1978( 

انتعخب رئيس الجدہ التقاحیة الاستشارية نھد 

العالم العربي بباريس )1990 1993( منحٹه 
الجامعذ الأمر da‏ بالقاهرة درحبة الدكتوراد 


الشخریۃ ‏ لعلوم الإنسائية ( 1995( 


موسوعة تاريخ الضن: العین تسمع والأذن ترى 


MA 


قيل لحكيم الى من LF‏ أن gag‏ حکك؟ 
قال: ”أهديها الى ثلاثة: الى زوجتي التي كانت مصدر حكنتي 
حین dab‏ في الحديث ونعطي, وال أولادي الذين ألهمونى 


N لا‎ 


۲ 
Ae? | 
+ 


إلى أسرني التي عشت بينها وشاركتني الحياة خلوها ومرها: 
إلى زوجتي التي بادلتني الراي وپادلتها, وعثنا على EN‏ والطراء معا. 
db‏ إبني حمود واينتي نورا اللذين الحب كله 
ولو ملكث مزینا Lg)‏ 


ADS 
AAA 


رئيس مجلس الادارة 
د. أحمد مجاهد 


اسم الكتاب: 
موسوعة تاريخ الفن: العين تسمع والأذن ترى 
فنون عصر النهضة - الرینیسانس 


جمیع الحقوق محفوظة ولا يجوز نشر أى جزء 
من هذا الکتاب أو تخزینه أو تسجیله بأية وسيلة 
أو تصویره دون موافقة خطية من الهينة المصرية 
العامة للکتاب 


صدرت الطبعة الأولى من هذا الکتاب عام ۱۹۸۸ 
عن الهيئة المصرية العامة للکتاب 


صدرت الطبعة الٹائیة من هذا الكتاب عن 
دار السويدى للنشر والتوزيع والاعلان 


الطبعة الثالثة ۲۰۱۱ 


عكاشه. ثررت. 
قنون عصر النهضة/ دراسة ثروت عکاشه. ۔ 
القاهرة : الهبئة الصریة المامة للکتآپ,۲۰۱۱. 
مچ۱ :۲۰ سم۔ 
المحتبيات: الرینسانس 
تدمك ٩‏ ۹۲۲ ۲۱ ۹۷۷ 
۱ - الفن الحديث. 


رقم الإيداع بدار الكتب ۱۳۰۳۹/ ۲۰۱۱ 
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دیوی ۷۰۹۰۰۳ 


لیس ثمة FLA‏ يأخذ مكانه الباقى فی الوجود دون عون الكثبرين. ولذلك 
يتوجّه صاحب هذه الدراسة بأعمق الشكر إلى السادة glial‏ المتاحف 
للذكورة اسمازها قرين اللوحات الصوّرة لتفضلهم بالتصریح بنشر الصور 
التى طلبها منهم ویتضمتها هذا الکتاب. ویخمن بالذكر الدکتورة 
کارلابوری مديرة العهد الثقاقی الایطالی بالقاهرة شاکراً لھا خد 
الکتببة الرجعية التی لولاها ما ظهر الکتاب في ثوبه هذا. 

ويتقدم بالشكر إلى المهندس مجدی بباوىي مدير tage‏ 

¿la‏ أحمد هلال مدير الطبعة الدولية على اهتماه 
لحتضانهما هذا الزناز الثفافی تسهيلاً لولده. 

كما بشكر الفنان مجدي عز الدين على ما صرفه من جهد جدير 
بالتقدير فى الإعداد الفتى لهذا الكتاب. ويذكر بالعرفان تعاون 


الأستاذ شفیق شماس خلال الرحلة المبكرة من إعداد هذا الکتاب. 
وللأستاذ خسن محبوب والهندس شوقى الترکی عميق الإمتنان 
والتفدير لما بذلاه من عناية ورعاية وتفان في مرحلة الطبع. وكذا 
الهندس هراد ذكى من أسرة جی. سى. سنتر كا قدّمه من جهد الإعداد 
والتنسيق والتنفيذ. والأسناذ شريف جوزیف جهو التى بنلها لإحكام 
ضبط النصوص. 


الضف الإلكتروني اجی۔سسی سنتر للجمع التصويرى. القاهرة. 
الماكيت النهائى وفصل الألوان: جى.سى. سنتر تفصل الألوان. القاهرة 
الطبافة : إنترتاشوٹال برينتنج هاوس. مصر 
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الٹرناترابععشر*‎ 7 
إرهاصّة عصرالنهضه فى ابطالیا‎ 


كان القديس فرنسیس فى الأصل شاب میسورا استهواء اللدین فقدا شاعر؟ متجولا مك 
حیانه لخدمته » داعي إلى التواضع o‏ على الزهد والباطة والطهارة وعلی الإخاء بين 
الناس والحيوان والطبيعة » وقد اتخذ اسم فرنشسکو - أى الفرنى - لأنه كان قد تعلم 
الفرنية فى صباه وتغتّی بأتاشيد تسبّح الله منظومة بلقة إقليم البروقانس وحققت تجاح 
ملحوظا فى مدن إيطاليا » فأسس طائفة الرهبان الفرنسیسکان الذین عُرفوا باسم الإخرة 
الصقار أو الرهبان الرمادیئین"*۲ » وحظيت هذه الطالفة بتأیید معه الحذر من البابا إنوسنت 
th‏ ؛ غير آنها لم تكن لها صفة رسمية حتی عام ۱۲۲۳ على العکس من طائقة الرهبان 
الدومينيكان”*' التى كانت غاتها« اٹّ ٠‏ والتى باركها البابا على الفور ؛ و كانت قد 
نشأت فى أعقاب حملة القديى دومينيك ضد الهرطقة وألزمت نفسها بمهمة الوعظ 
والإرشاد ومن هنا سمو بالرهبان الوغاظ أو السود . وعلى غرار الفرنسیسکان لم يلزموا 
الأديرة أو يقصروا مزاولة الرهبتة على الريف بل سكنوا الدن ووهبوا أنفسهم للوعظ وأعمال 
لبر والخير » ينادون بالعفة والتواضع والطاعة ملتزمين یساطة العيش ہ و كانت الخلافات 
داخل الكية نفها قد بلغت اُشدڈھا إلى حدّ تنحیة البابوات و[بعادهم عن سدنهم البابوية 
التوارئة فى روما إلى أما كن شتی وخاصة فى ألیون بجنوب فرنا 


كذلك اضطرت الخصومات الائدة أدباء أمثال دانتی ويترارك إلى تألیف دراوینهم فی 
المنفى بعید؟ عن أوطانهم . وعلى غرارهم كان LS‏ المصورين رخالة جوالين یحطون 
رحالهم ینما وجدوا عملاً یکلفون يه » فقام جوتو دی بوندونی ( ۱۲۹ -۱۳۳۷ ) رائد 
مدرسة فلورتسا بتصوير سلسلة من الفریسکات ۲" شغلته سنین عدة فى کل من روما ورافیتا 
وأسيزى وسبيتا بعید؟ عن مقط Lia,‏ كما عکف سیمونی مارتینی الذی کان 
لب ب ه نور سینا الرّخعيٗ ۰ ۱۳0۷-۱۲۸۵۱ ) على زخرفة جدران إحدى مصلیات 
کنيسة القديى فرنسیس فى أسيزى وأخری بالقصر البابوى فى أفنيون » كما عاصر چونو 
الشاعر الفلورنسى العظيم دانتی الذى حم بالكتاء ضمن من ذكر فى الكوميديا الإلهية 
و كان سيمونى مارتینی صديقا ليترارك شاعر إيطاليا العظيم ف فى الجیل التالى وأشهر ما عرف 
به اليوم أغانى الحب الجميلة التى كتبها فى محبوبته لورا ء والتى نعرف منها أن سیمونی 
مارتينى رسم للورا لوحة احتفظ بها پترارك . على أنه ينبغى علینا أن نشير إلى أن تصوير 
البورتريهات كما نعرفہ اليوم لم يكن له وجوده التکامل خلال العصور الوسطى » فقد كان 
الفنان يقتصر على تصوير الشكل العام مسجّلاً فوقه لم صاحب الصورة رلقد قدت 
صورة لورا التى رسمها سيمونى مارتينى وبات متعنر؟ معرفة ما کان بين الصورة والحقيقة 
من شبه » إلا tal‏ نعرف أن هذا الفنان وغيره من أساتذة القرن الرابع عشر قد مارسوا التصوير 
محا IS‏ للطبیعة » وأذ فن رسم البورتريه قد لحقه خلال هذه الفترة التى نحن بصددها تطور 
ما ,و كان سیمونی مارتینی قد عاش مثل بترارك بضع سنوات فى بلاط YN‏ بأیون 


وكما انخرط کبار الگالین من پیزا فی العمل فى سینا وفلورنسا ويادُوا وأرنزو » كذلك 
سعى الموسيفيون إلى مختلف القصور ہ وتباينت الأساليب الفنية بصفة عامة وتتوّعت مع 
الأساليب ا حلیة التی ازدهرت فى البندقية وييزا وسیینا وفلورنسا ؛ على حين PAS‏ 
« الأسلوب الدولى » فى اُشیون وديجون وبورچ والفلاندر وغيرها فاجتذبت أعظم المواهب 


القرت اثرابع عشر على أوربا بملامح شّی متباينة کانت تبتر پمقدمه Ha‏ 
كان Cage‏ من عهرد الانتقال بين العصر الوسیط الغارب وعصر التهضة 
اأشرق و كأنه اتتقال من عصر القحط ولليوار إلى عصر الخصوبة المعطاء 
كان Cage‏ یمرج بالصراعات والاضطرابات » ققد كانت إيطاليا عنده تسععر حربا ونزاع 
بين الجبلليين iy‏ > كما كانت آوربا نهج لتلك الفتن الطاحنة التى ثارت بين 
الكنية وتعاليمها والهرطقة ونذرها . وفى الحق إنه لم يكن ثمة وجود لإيطاليا من الوجهة 
السياسية بل كانت دويلات مدن تمرّقها المشاحنات والأطماع والحروب . ولم يكتف 
الباباوات والأبلطرة ہما بين هذه الدويلات من تنافر بل شطروا WS‏ منها إلى طالفتین : 
جبللين وجولفیین » تدين الأولى بالولاء لللإمبراطورية era‏ المقدسة'"' والثانية تشایع 
البابوات ؛ وامتدت الضغائن لتطغى على كافة الأنشطة ؛ فاذا تزيّن الجبللیون بريشة على 
جاتب من قكدسواتھم وضعها الجولفیون فى الجانب الآخر » وإذا رمز الجيلليون لانفسهم 
بوردة بيضاء لم يليث الجولفیّون أن بتخذوا وردة حمراء Gy‏ لهم ؛ وهکنا 


على أنه روید روید ما لبشت أن يدأت النسائم النديّة لعالم إنسانی جديد تهب على 
أوربا . فعلى حين كان شمال أوربا عا كفا على تشد الکاندرائیات القوطية اتهمك جنوبھا 
فی te! sale}‏ الجمال الدفين فى المنحوتات الروماتية القديمة . وفى الوقت الذى كانت 
أصوات لس تعلو من فوق منایر الکنائس بالترهيب الفزع والوعید النذر تخویف الناس 
بنار الجحيم حتی يحملوهم على التوبة إذا برهبان الفرنسیسکان يطالعونهم بالعظات الوادعة 
التى تبعث السكينة فى التفوس . وبينما کان الجدل الحامى الوطیس حول فلسفة الذهب 
العقلانى السکولائی''' [ المدرسئ ] مندلعا فى أروقة الجامعات آمن الفلاحون البسطاء 
بالحقائق البسيطة المجردة التى كان يردّدها على أسماعهم أتباع القديس فرنسيس الأسيزى 
وعلى حين آثر بعض المصورين رسم التصاویر الجدارية الرعبة عن يوم الحساب اثبری غيرهم 
يستلهمون فى تصاويرهم أشدقمص الکتاب المقدس تفاؤلا وبهجة وإذا هم یمّلون أبطالها 
E‏ بسطاء على غرارهم . وبات الناس حيارى يتساءلون : هل عالمهم الذى يعيشونه شرك 
نصبه الشيطان لاصطياد العابثين of‏ هو رقعة خلقها لمتعتهم رب رحيم ؟ 


وعلی هذا الحو كان القرف الرابع عشر قر ad‏ افتقر إلى الاستقرار . وما كان 
لعاصمة واحدة أن تشگل المشهد الذى يفى بالتعبير عن هذه السرحية فسيحة الأبعاد التى 
تخذ من أوربا كلها مسر کان يدور فوقه هذا الصراع المتعدد الجوانب وقد انخرط فيه 
الناس جمیعا . وفى هذه الأثناء اشتدت الهجرة من الريف إلى المدينة وبدأ صراع القوى 
الصاعدة لتجا ر الدن ضد جبروت ملاك الاراضی الأرستقراطيين وطفیانھم ؛ » وتخلی Aa,‏ 
الأنظمة الناشعة کالفرنسیسکان والدوميتكان عن ملازمة أديرنهم وهرعوا إلى الطرق والحقول 
يعظون سائر الطبقات حيئما وجدوا جمهور؟ على استعداد للاتصات ؛ و كانت الكتيمة قد 
درجت على مزاولة أغلب نشاطها فى المجتمعات الريفية متناسية طبقتى البورجوازية والعمال 
الناشنتین بعد نمو المدن واتساعها حی غدت كراهية أهل المدن لرجال الدين ظاهرة ملموسة 
و كان القدیس الإيطالى فرنسيس الأسيزى والقدیس دومينيك AN‏ مهد السبيل 
للكنيسة للخروج من مأزقها وأزماتها بما ناديا يه من مبادىء إنسانية 


لأتباعه يصف حيانه المبكرة : ES ٠‏ نقنع بالخلقان المرقعة نستر بها العورة ونشڈھا إلى 
أوساطنا » وما هفت تفوستا إلى متعة من ممع الحياة » و US‏ نؤثر الاختلاف إلى الکنانس 


المتواضعة المهجورة » و كنا على هذا لا ندرك كته الوجود ؛ تسلم أمورنا إلى كل ما بقع 
تخت حا وبعرنا من ظواهر الكون ٠‏ . و کان من بين ما أوصى به مریدیه أن ٠‏ حرام 
عليكم أن يملك أحد کم شيفًا ؛ فما نحن فى هذه الحياة إلا غرباء Ode‏ بها إلامة 
الزائرين . ولا مطمع لنا فى متعة من متع الحياة . نحا فقراء ونموت فقراء as.‏ تقوى 
الله وخفیته . ولتعيشوا على الرضا بما يجود به عليكم للتصدّقون لا مملوا شيعا 
للطريق ؛ لا عصا ولا jo‏ ولا خبرا ء ولا يكن لأحد منكم ثوبان » 


من كل حدب وصوب إلى مقر البلاط البایوی وقصور الملوك والشعراء » وان ظهر AN‏ 
سيقية الفرنسية تآثیر قوى فى كل مكان ولاسیما إيطاليا 


وفى حضم هذا الفيض الفنى كانت ٠‏ أسيزى » - وهی مدينة صغيرة تفع فوق تل 
صخری خفيض فى بقعة ريفية ضنينة الخصب بإقليم أوميرها بوسط إيطاليا - مر کر جمع 
شمل الجم الغفير من المواهب الممتازة التى عکست تیارات العصر المتصارعة . ولولا أن 
الحظ واتی هذه المدينة الصغيرة بمولد أعظم القديسين الذين بزغوا فى نهاية العصر الوسيط 
لظلت مدینة مغمورة ضئيلة الأهمية . هذا إلى أنه لم يكن نمكت أن يعيش فيها أى فان إلى 
مالا نهاية ء لكنها ما لیخت أن شهدت بناء es‏ 


23 ا وقد استطاع الطراز القوطى خلال القرن الثالث 
te ١‏ احافظة على حالة من التوازن وسط ما كان 
يضطرم به من قوى متصارعة بتطبيق المنطق 
الكولائى والمعمار الصارم » غير أن هذه القوى ما 
لبثت أن تفجرت خلال القرن الرابع عشر فى 
صراع محتدم » الأمر الذى أسفر عن الأزمة التى 
مرّت بها الكية ؛ وعن الصراع الاجتماعی بین 
المدن الجديدة وبين آرستقراطية الأراضى 
القدامى » وعن عدم ملائمة العمارة القوطية لريف 
إيطاليا الشمس » وعن مواصلة تمثيل كائتات 
العمور الوسطى الخرافية اليشعة الشائهة 
[ الجروتسكية ]“' فی الوقت نفسه الذى زخرت 
مصورات جوتو بالنماذج الإنانية » وعن SIA‏ 
ا تباینة التى انطوی عليها جحيم دانتى وفردوسه فى 
الکومیدیا الإلهية » وعن الامجاهات الجديدة المؤثرة 
على الشعر والتصوير قبل حقبة ٠‏ الموت الأسود ٠‏ 
وبعدها ؛ وعن الزیج العجیب الذی حلط فيه 
يترارك صور الفروسية القوطية edi,‏ بآداب روما 
القديمة ؛ وعن حيرته بين التأليف باللغة SA‏ 
أم باللغة الإبطالية الدارجة » وعن سونیتّات غزله 
col‏ فى معشوقته لورة*' فى کتابه ‏ السر a‏ 
التى ان فيها من اعترافات القديس أوجسطين مرش 


واستعرٌ أوار هذا الصراع العميق الجذور فى أغوار عقول الناس وضمائرهم على حال 
أعدف ما کان فى ا جادلات الدائرة بين رواد الفكر الذين يؤمنون بأهمية اختلاف وجهات 
النظر وكان القديس فرنسيس فى حياته الخامة يجمع بین الطابع الروحانی فى إنكار 
الذات وبين الطابع الحتى فى عشق ما تضمه دنيانا من جمال طبيعى »بل لقد کان یمن 
بأن نار الجحيم لم نخلق لحرق أجاد الخطاة بقدر ما خلقت لتشيع الور فى الحياة وتبث 


a 


الكبرى خلال القرن الثالث عشر N‏ توافد عليها 
الحجّاج من شتّی الأرجاء » كما قصدها الصورون 
من كافة الأنحاء لزخرفة جدرانها 


وعلی سفوح أسيزى الخضراء اللطيفة الانحدار 
نشاً القديس فرنسیس الذى كان أشد رجال الدين 
ail,‏ ورفقاً بالناس وأحبّهم إلى القلوب » والذى ما 
ليث أن أدرك عدم جدری الخطابة الطنانة وفطن 
إلى الطبيعة العابرة لكافة التظم الاجتماعية . فكان 
يخاطب الجمهور معتمد؟ على منطق Cód‏ 
منه وسيلته إلى الاقناع مستخدم الأمثال الشائعة 
والحکم الهلة ببلاغة مؤثرة تؤيدها القدوة التى 
كان يضربها للناس فى حياته . وإذا كان القدیس 
فرنمیس قد ا كتمل نضجه فى غضون القرن الثالث 
عشر ء إلا أن مجموعة الأقاصيص التى جعلت مله 
أسطورة حيّة على مدى الزمن و كذا نطور نشأة طائفة 
الفرني كان بتتميان إلى القرن الرابع عشر . ولم 
يكن رجال الدين والرهبان الذين العلم فی 
الجامعات یتصلون بغير قطاع محدود من ا جتمع 
الذى يعيشون بین ظهرانيه » فإذا الفرنيكان 
یٹمگنون من النفاذ إلى قلوب الجماهير وعقولها ٠‏ 
يعظونها بلختهم ا حلیة فى ميادين القرى لا من فوق مدابر الكنائس . ويرنكز جوهر العقيدة 
الفرنيكانية الرهبانية على اعتقادهم Ob‏ ثمة قرانا جمع بين القديس فرنسيس ٠‏ رسول 
الفاقة ٠‏ وه الفاقة ہ'٭' وهى Salt‏ التى عکف الفنان جوتو على تسجیلها فى إحدى 
تصاويره الجداریة ۔ إذ يُحكى أن شاب اقترب ذات يوم من المسيح وسأله عما ينبغى عليه أن 
يفعله کی يضمن السعادة الأبدية » فقال له يوع ٠:‏ إن أردت أن تکون كاملا فاذهب وبع 
أملا كك واعط الفقراء فيكون لك كنز فى السماء وتعال اتبعنى 6 ( إتجيل متی ۱٩‏ 
۱ . وقد مطى القدیس فرنسیس على هدى هذه الموعظة › فکتب فى وصيته الأخيرة 


الشكلية فى مجموعات تشمل كل مھا ثلالة أبيات ذات قافیة ثلائية تتکرر بالتظام نفسه 
فى اجموعات التالية » وجمع فى کومدیاہ ثلاثة حيوانات ضارية وثلاث نساء يخلصنه منها 
وثلائة رجال يهدونه سواء السبيل كما قسّم موضوعها إلى ثلالة أقسام أماسية هی 
٠‏ الجحيم ١‏ وه الطهر ہ وہ الفردوس ٠‏ ء وضمّن كل قم ثلائة وثلاثين نشيدا تمگل 
عدد الستوات التى عاشها المسيح على الارض ء حتی إذا أضيف إليها نشيد التصدیر صار 
عددها مائة » وهو الرقم الذى يرمز إلى الشمول والکمال 


والكوميديا الإلهية ليست عملا Cally‏ رغم ما حمله من رموز رياضية ونزعات فلسفية 
سس سكولائية ومواد علمية كقوانين حر كة الأجرام 
وأفكار دينية ودنيوية وجدل فلسفى ومعان مجازية 
على نحو تمٹیل فيرجيل للعقل وبياتريس لاالهام » 
بل هی عمل شعرى خرج فيه دانتی على عادة 
الکتابة باللغة اللاتينية التى كانت مقصورة على 
| عدد محدود من التفمّهین فى اللغة اللائينية التى 
py‏ كانت تتيح لهم الاطلاع على كتب الشعر 
۲ والفلغة والتاریخ » والتى كانت تمشل لغة خاصة 
i‏ | مغايرة للفة التی يتحدث بها العامة . على أن شاعرية 
> هذا الممل الفياضة جعلت سر أغواره أمر من 
EI 27‏ فقرات غامضة لا 
۴ میما عند الانتقال من الجحيم إلى المطهر ثم من 
المطهر إلى الفردوس » فإذا الكوميديا بعد وقاة دانتى 
baja‏ دراسة جادة حاول بها ALY‏ التخصصون 
da‏ للدارسين » غير أن هذا لا يخرج بها من 
مجال الشعر إلى مجال العمل العلمى » رغم كل 
ما تضمّنته من معارف علمية جعلت استیعاب 
جوهرها متوقفا على الدراية الحقة بعلوم اللاهوت 
والميتافيزيقا والفلسفة والسياسية المعاصرة 


Reba, 


وقد حشد دانتى فى كتابه العديد من الموضوعات 
وخلط بينها إلى حد الاضطراب واللبس » فإذا هو 
یجمع بين الحدیث عن السيامة وعن الفردوس »وضع أسماء الأحیاء من سکان البلاد 
التى زارها إلى جانب أسماء الأعلام الخالدین » ويفيض فى الٹرثرۃ الفجة إفاضته فی 
الحديث العلمی » ويضع الجحيم إلى جوار الفردوس والإيمان إلى جوار العقل وأحداث 
الماضى مع أحداث الحاضر والتکهن بالمستقبل ہ ویضم الوثنية إلى المسيحية وعالم الإغريق 
والرومان إلى عالم العصور الوسطى ؛ غير أنه رغم ذلك كله حرص على ألا تطفى التفاصيل 
التى اجتمعت له على لغته الشعرية وروعتها ؛ محاولا أن يجمع المعانى SEN‏ وحدة 
شاملة » ثم صاغ ذلك كله فى أسلوب جزل جميل يحتضن القارئ وسط هذا التيه Lobo‏ 


الدفء حين تقو البرودة فى الأجواء » فانطلق يحاول ! کتشاف الدليل على لطف الله 
و كرمه فى كل ما حوله فى وھچ الشمس وفى معجزة SE‏ نمو الأعشاب وتفتّح الورود فى 
aa‏ كانت هذه الظواهر الطبيعية المتتوعة تبوح له بجوهر الألوهية » وكان مذهبه فى 
وحدة الوجود أى وحدة الله والکائنات بمثابة إرهاصة بالخروج على ثنائية العصور الوسطی 
المتطرفة القائمة على التناقض الصارخ ہین الجد والروح . فبعد أن قضی عمره يقمع 
شهوات بدنه إذا هو ترا من زهده وب ر تقشفه معتذر؟ إلى ib‏ شقيقه ہ الجد » متضرعا إليه 
کی يغفر له إهماله apd‏ ومن ناحية أخرى ذهب بو کانشیو إلى أبعد مدی فی اتجاهه 
الروحانی الجديد » بعد أن ننصّل من كتابه المرح : دیکامیرون » بعد عام ۱۳۷۰ وحاول 
التخلص من مكتبته الزاخرۃ بالكتب التی تعود إلى 
عصر الإغريق والرومان الوشی 


هكذا أرسى القرن الرابع عشر فده فى عالم 
العصور الوسطی وأخرى فى عالم عصر 
فكان هذا القرن من ناحية ذروة الا تجاهات التى 
سادت خلال أواخر العصور الوسطى » ومن ناحية 
أخرى إرهامة بأفكار عصر النهضة وقد ترتب 
على تهاوى مدا خضوع الفرد للطة Noah‏ 
الخضوع كله الذى عم العصور الوسطى جميمها 
نمو النزعة aa‏ ' المادية بأن العالم لا یفتقر 
فما وراء ذانه إلى علة لتفسير وجوده وحر کته 
وغابته » كما أسفر التزوع تحو الهرب من هيمنة 
العالم الأخروى والاقتراب من العالم الدتيوى عن 
يقظة LSV de ph‏ 


وشهدت بداية القرن الرابع عشر محاولة جریئة 
رائدة فى ا جال الفكرى والأدبى هى میلاد 
« الکومیدیا الإلهية » التى کنبها « دانتى 
ألیجیری « Dante Alighieri‏ باللغة الابطالية فرفع 
بها هذه اللفة إلى مصاف اللغات الأورية العالية 
وئعد « الكوميديا الإلهية ٭ a‏ کتب العصور 
الوسطی من حیث شدة تأثيرها وت تتوع أفكارها والجالات التي طرقتها ؛ ذلك آنها جمعت 
ہیں أفكار فلفة العصور الوسطی ٠‏ السكولائية ‏ وأفکار « الفرنسیسکان ‏ وثقافة الیونان 
والرومان القديمة ‏ فإذا آسماء آرسطر وفیرچیل وأوفید ونیشرون تلتقی على صفحانها 
مع أسماء بویٹیوس توما الأ کوینی وفرنسیس الأسيزى 


وقد طبع دانتی ہ كوميدياه ٠‏ شكلا وموضوعا بالرمزية الرياضية للرقم SANT‏ ينطوى 
على مغری خفی يشير إلى تمجيد فكرة ٠‏ الثالوث المقدس » ٠‏ وصاغ قصائده من الناحية 


وبمعنی آخر كان السکولائیون ينون دارم لا المنطقية قبل الممألة والإسميون بعدها 
و کان معنی إزدياد تفوذ الا سمیین SAG‏ ميدأ ت خضو الفرد لسلطة الدولة الذى ساد خلال 
العصور الوسطی حين كانت آراء أرسطو ES‏ بداهات سلْما بها دون جدال e‏ 
كما كان يعنى بداية التجربة الحديثة لبلوغ الحقيقة مع التظرة الأولى المباشرة سواء فی مجال 
البحث العلمى أو فى مجال الفنون » الأمر الذی أسقر خلال القرن التالى عن نشأة القوانين 
الرياضية للمنظور الخطى' ٩۳۰‏ » ونمثيل الجسد الإنسانى Gy‏ لأصول علم التشريح والقاییس 
الحسابية » ويناء الأساس الهارمونی الحديث فى الموسيقى 


ومضى هذا النزاع بين الفلسفتين جنج إلى جنب مع نشاۃ النظرية القرنيكانية 
الجديدة التى أطل بها صاخبها على العالم وما من شك فى أن اضمحلال gie‏ 
الفرد للسلطة الذى ساد القرون الوسطى يُعزى جڑئیا إلى عفهوم القدیس فرنسیس عن الدين 
باعتباره علاقة اختيارية تلقائية بین الفرد وربه تقوم على EAN‏ و التدله لا على الخوف 
والرهبة » ومن هنا كان هذا المفهوم الدينى الجديد انتقالاً من نظام ٠‏ المجتمع الرأسی » الذى 
يترابط فيه اناس بالمعنی الطبقى وفق مر کزهم الاجتماعى وما يتولونه من سلطات ١‏ إلى 
نظام « امع الأفقى » الذى يربط بن الفرد وغيره بعلاقات أخلاقية تؤاخى بينهما 
و کات لما يستشعره القديس فرنسيس من انتشاء غامر حين يتطلع إلى الشواهد ا حسوسة على 
محبة الله لعبدہ الانسان من زهر وثمر أثره الكبير هو الآخر على توجبه مجرى الفن » فلم 
تكن الطيور التى خخصها القديس فرنسیس بعظاته هی طيور العصور الومطی مثل ٠‏ الحمامة 
ia‏ الرامزة إلى الروح القدس أو « نىر القديس يوحنا » الرامز إلى رؤياه » بل هی 
الطيور fall‏ التى مخلق حولنا . وعلى الرغم من أن هذا الاجا كان ملحوظا إلى حد ما من 
قبل فى منحوتات القرن الثالث عشر بکاندرائیة شارتر وغيرها We‏ أنه لم يحظ بانتشار واسع 
إلا خلال القرن الرابع عشر وكلما طفى العالم الطبیعی على عالم ما فوق الطبيعة على 
أماس الملا حظة انحسوسة لا على أساس التجريدات الميتافيزيقية lt‏ من مشكلة من 
أعقد مشا كلها العويصة » فلقد كانت تلك الحبة التى يكتها القديس فرنسيس للبشرية ولکل 
ما هو بسيط ميسور تصويره م عشب وشجر وغيره قد فتحت للفنانين آفاثا جديدة انطلقوا 
يكتشفون مجاهلها . ومضى الناس بتلقون رسالة القديس فرنسيس فى شكل أمثال وحکم 
وصور بسيطة عن الحياة يستطيع أى فرد أن يدر US‏ ؛ حتى جاء جوتر ليقوم بتفسيرها فى 
نمط تصويرى نابض بالحياة ٠‏ فلقد كانت الصورة المرئية والسمعية وقتذاك ذات أهمية 
قصوى نظر؟ لتفشى الأمية » إذ كان ee‏ بعظھم القديس فرنسیس لا بالقرامۃ 
والكتابة » لذا آثر جوتو استخدام الصور المرئية البسيطة على استخدام الصور اللفظية ا 
غرار قصيدة دانتى الشهيرة النی صيغت على نمط ٭ رؤياه » وحملت Upata dla‏ 
دانتی « ألليجييرى ٠‏ جایت صور الفنانين فى مجالات التصوير والنقۂ ى على الحجر 
وتشكيل الزجاج العشق الملوّن والكلمة الملفوظة والأغنية تعبيرا مباشرا عن أحوال ذلك 
العصر بز فى تأليره فيهم آثرها على العقل العاصر 


كان هذا المناخ الرخی هو الذى أعان چوتو على | كتشاف سر التوازن بين ما هو A‏ 5 
وما هو مادی وبين الجوهر الإلهى والواقع AN‏ »فان هو يؤثر يث الواقف الإنسانية 


الحياة فى شخصيات قصته بلمسات إنمانية رقيقة ذات آثر بالغ » وماق رموزه فى صور 
واضحة أليغة للقارئ العادى 


وتميز شعر دانتی بموسيقاه الخاصة e‏ وبنظرة شاملة إلى الوجود » ونفاذ إلى الأعماق 
وبثراء فى الأخيلة والصور الشعرية » فقد كان دانتى مرهف الحساس بالنورانية الروحانية 
يصوّرها ببصيرة خياله الشعرى . و كان كثير الٹرنم يضوء الشمس ووهج الٹھار وتألق النجوم 
وبریق الأحجار الكريمة وومضات النور ينشرها قنديل فى ظلمة الليل ۰ وبآثار انمكاسات 
الضوء وانكاراته على الاء والزجاج والجواهر ء وبقوس E‏ وانعکاس أطيافه الملوّنة على 
السحب » وبالوهج الأحمر لألسنة نيران الجحيم » ويألق الفردوس الباهر وإشراقة عيون 
البشر » وبالهالات النورانية ا حیطة برژوس القديين حتى أدّی به عشقه للضياء إلى أن 
ينحم كل قم من أقسام قصيدته الثلاثية العظيمة بلفظة ٠‏ النجوم ٠‏ 


وتنطوى الكوميديا على الرغم من بنائها من عناصر ثقافة القرون الوسطى على وجهات 
نظر مستمدة من عصر النهضة ۰ كما جمعت إلى وجهات النظر هذه كلها التندید بسيطرة 
قوى الشر على نفوس الحكام التسآطین » والتأكيد على ما للمشاعر النبيلة من أثر فی 
توجيه الحياة الإنانية . وذهب دانتى إلى أن هدف قصيدته هو إزاحة البؤس عن كامل 
البشر وهدايتهم نحو طريق السعادة . و كان داتى عميق الإيمان بالانسانية » ولم يكن يرى 
فى عذاب الجحيم إلا إصلاحا للفساد وتكفير) عن الأخطاء التى ارتکبها الرابون والبخلاء 
والمتجرون بالدين من عرفهم فى حياته . وقد أماء الكثيرون الحكم على كوميديا دانتى 
اجتزاء بقراءة القسم الأول الذى يتحدث عن الجحيم رغم ما فى هذا من خاهل للقمين 
اللذين یشگلان مع القسم الأول وحدة شاملة لا غنى عتها لاستيعاب مضمون العمل 
كله . والحق Of‏ هدف دانتی لم يكن التعبير عن نظرة العصور الوسطی إلى العالم الآخر » 
بل کان إلقاء الضوء على ما طرأ من تطور على حياتنا الدنيوية منذ بدئها بالخطیئة الأصلية 
U‏ وما تبعها من تطهر خلال مراحل التطور والتقدم الختلفة إلى أن تنتصر فضيلة الخير 
sil‏ يتمثل من وجهة نظره فى الامتمتاع بنعیم الفردوس ٠‏ وهی رحلة فكرية طويلة مترعة 
بالانفعالات والمشاعر التى لم تعرفها شعوب العصور الوسطی . بدأ دانتى كوميدياه بتصوير 
أعماق الأرض » صاعد) عبر طبقات الجحيم ؛ Cae‏ ظهر الشيطان إلى الجبل المطهر ؛ ثم 
مضى صاعلا قى الطبقات الميتافيزيقية السمارية » وهی رحلة تمثل فى رأى دانتى رحلة 
الحضارة الإنسانية التى شقّت طريقها الصاعد عبر وثنية الإغريق والرومان وخلال العصور 
الوسطى التى تنازعتها سلطا الكنسية المطلقة من جانب والدولة الرومانية القدسة من جانب 
آخر . إنها حركة صاعدة حرجت بها البشرية من أعماق الظلمة إلى القمة المضيعة 


وظهرت خلال القرن الرابع عشر جماعة الفلامفة الذين أطلقرا على أنفهم اسم 
« الإسميين ۲*۳۰" وذهبوا إلى أن العمومیات تبثق من تعدد الأشياء المفردة وجادلوا معتمدين 
e‏ الامتدلال ۰۱۳ أى درامة الوقائع المتفرقة والحالات الخاصة بغية امتخلاص 
المبادئ العامة على العکس من العقلية السکولائیة التى كانت سائدة وقعذ وجادلت أيضا 
معتمدة على قانون الاستتاج'''' ء أى البدء ٠‏ بالعام » وصولا إلى الجوهر وهوه الخاص ٠‏ ۰ 


فرنسيس بأسيزى عن إسرافه فى التفرقة بين الطبقات الاجتماعية ہ رلا غرو فقد كان هذا 
الفناد ‏ على حلاف القديس فرنسيس والفنان جوتو منتميا إلى طبقة الفرسان يعيش 
متنقلاً بين الدوائر الأرستقراطية وتتمی تصاويره إلى طراز المدرسة القوطية المصقول » على 
حين تبدو تصاوير جوتو الذى كان من عامة الشعب فی البازیلیکا نفسها بالقیاس إليها جد 
حديثة ٠‏ إذ كرّى ad‏ لصالح الطبقة الوسطى الجديدة » ولم تكن شخوصه أرستقراطية أو 
شعبية بل مجرد آدمیین عاديين یکل ما ينطوون عليه من دفء ورقة ووقار » وبهذا ارنقی فنه 
إلى فلك روح القدیس فرنسیس الهائمة بالإنانية . و كانت الوسیقی الأثيرة لدى فرنسیس 
وأتباعه هی كما قدمت الأغانى الشعبية البسيطة التى ينشدها الفتون فى الشوارع والیادین 
ترقيها عن العامة لا أغانى الشمر الغنائى الغزلی التى كان ينشدها الشعراء التجولون 
« التروبادور ۲۳۳۰ للأرستقراطية الأوربیة » ولا الأسلوب الکنترابنطی القوطى الذى يمول 
على الشكل لا الضمون ٠‏ فلقد كانت رمالته هى وعظ العامة خلال فترات الراحة من عناء 
أعمالهم فى الأسواق أو الحقول » ومن هنا شبجّع القوالب الوميقية البيطة الجليّة التى لا 
تعقيد فيها 


وعندما ذكر دانتی فی کتابه : ٭ أن شهرة المصوّر تشیمابویه قد أظلمت بعد ظهور 
چوتو » ؛ وعندما أعلن بو كاتشير ٠‏ أن جوتو قد أحيا فن التصوبر يعد أن ظل فى ظلام القبر 
لأجيال «e‏ كان هذا يعنى أن معاصری جوتو قد یو فی فنه روح جديدة Wh‏ حديئا 
وهر ما تلمه Caf‏ فى كتاب [ دیکامیرون] ٭ عشرة من سکان المدينة غارقین فى 
السخریة من سلوك الفرسان والأساقفة والرهبان ونقائصهم ومن تقالید النظام الإقطاعى الذی 
عفى عليه الزمن وما زالوا به متمسكين 4 . وفى فرنا نشر فيليب ده فيترى بحثا موسيقي 
فی عام ۱۳۱ بعنوان « الفن الجديد wi‏ ارض فيه ٠‏ الفن القديم ۲۳۲۶ السائد فی 
أسلوب القرن الثالث عشر الفوطی . لقد أخذ الناس یتدت‌مون Gy,‏ جديدة من الحرية 
والتحرر من التقالید ؛ فإذا استخدام اللغة الدارجة قی الأدب والبعد عن الأسلوب الشکلی فى 
التصاوير الجدارية وسربان الروح الشعبية فى الموسيقى بسقر عن ظهور طبقة جديدة قى 
المجتمع خوط الأعمال الغنية بالرعاية 


كذلك زاد الاهتمام من جديد بالفنون الكلاسيكية القديمة ما ظهر أثره قيما براه التاس 
ويسمعونه ويطالعونه من أعمال فتانی القرن الرابع عشر وأدبائه ء فإذا لوحات نیقولو پیزانو 
النقوشة نحتا على بر کاندرائیة سينا تکشف عن تأئره البالغ بالأسلوب الرومانی الکلاسیکی 
فى النقوش السردية بعمود تراجان ہ وإذا اسم الشاعر الرومانی فرچیل یکٹر ترداده على صورة 
َة فى الكوميديا الإلهية لدانتی » رهذه كلها ظواهر يتضح لنا منها كم كان أثر التقاليد 
القديمة Gee‏ وإذا كانت سحوتات نیقولو پیزانو تأتى من حیث توقيتها الزمنى فى إثر 
مرحلة تالق النحوتات الفرنسية القوطية إلا إنها فى حقيقتها آشد قربا وصلة بفن روما 
القديمة » فلقد كانت المنحوتات الرومانية القديمة منتئرة فى شتى أنحاء إيطاليا ولم يكن 
معقولاً أن یغفلھا أى مثال إيطالى متأمل وتفسير ذلك هين يسير إذ مره الأثر الجغرافی لا 
الزمانى ؛ فوسط إيطاليا أقرب إلى روما منه إلى الشمال الفرنسى ؛ كما أن الإشارة إلى 
فرجيل فى كتاب دانتی لم تكن بدعة ٠‏ فطالما هو ينظم ملحمة شعرية فلا معدى عن أن 


۱۱ 


الجليّة فى تصاویره Cros‏ مناخ العصور الوسطی الغامض برمزیته التجريدية » وإذا هو عزوف 
عن تصوير القدیسین مخلوقات متعالية بل صوّرهم آدميين عادیین یستشعرون المراطف 
GLY!‏ المألوفة من فرح ويأس وقتوط دون فارق pater‏ عن سکان الدن الإيطالية الذين 
يعرفهم حق العرفة ۔ وبعد أن اطرح رمزیات العصور الوسطی وغدا قادرا على تمثیل الأشياء 
وال حداث كما نبدو له ابسط أمامه سيل جدید ؛ BY‏ مماصروه يصفونه بأنه « الفنان الذی 
يصب نبيذ) جدید؟ فى رق العصر البيزتطى رالقرون الوسطى ٠‏ . وإذا كان جوتو قد أبدی 
اهتماما وولعا شديدين بالطبيعة فإنه لم بر گز عليها إلى الحد الذى قد يُضعف قيمه الإنانية 
الجوهرية . لم يكن اهتمامه بالطبيعة من أجل الطبيعة ذانها بل لا تسهم به فى إضفاء الواقع 
والحياة على أشكاله وشخوصه » ومن هنا يتبغى علينا عند تطلعنا إلى إحدى صور چوتر 
البدء بشخوصه الإنانية ثم بالبيعة الطبيعية ا حیطة . ذلك أنه قد صوّر لوحانه ضمن منظور 
سیکولوچی لا منظور dei‏ وقد كانت موضوعانه تخلق بینتھا باتجاهانها التعبيرية ومواقفها 
الدرامية » وعلى حين انطوت تصاويره على اهتمام متزايد بمشا کل الفراغ الطبیمی إلا أنها 


كانت حركة الفرنسیسکان ثورة سلمية فى میدان الرهبنة فلم یجس القدیس فرنسیس 
رهبانه فى الأديرة بل ألبسهم الثياب البسيطة وألزمهم بروح التواضع واحبة ثم أطلقهم 
غخالطة البسطاء ومشار كتهم مشا كلهم رنوابهم کی یعزز ارتباطهم pee‏ من الانسلاخ 
عنه » فلم بیتعد أتباع القديس فرنسیس عن العالم الدنيوى وإن زهدوا فى مسراته وشراغله 
وعلى حين كان رهبان الأديرة الأخرى يشككّلون هيئات کھنونیة صارمة ء کان COI‏ 
القديس فرنسيس على النقيض منهم يمتّلون حركة اجتماعية ؛ ولم يعد أمام النزعة العقلانية 
الححجرة الشائعة فى جامعات العصور الوسطی غير أن تذوب فی فيض وجدانیات الحر كة 
الفرنسیسکائیة الدافئة » ولم تعد نزعة الزهد القديمة تمتمیل الطبقة الوسطی التى نشأت فى 
المدن وأحذت تزداد ثراء » وبدأت أناقة المعمار القوطى ا حسوبة بدقة تخضع Wil‏ 
لأنماط معمارية غير مفرقة فى الشکلیّات" ۲۳ ۰ وتم استبدال أشكال جوتو الدافة المعبرة 
بالنماذج الخطية الوروئة عن أسلوب التصوير البيزتطى الذى كانت الحياة ما نزال تدب 
فيه » فبدا الفارق بين شحوب تلك الوجوه المحورة شیه البلهاء للقديسين البيزنطيين وبين 
الرقة الإنانية المرتسمة فوق فم باسم أو عين دامعة فی صور جوتو ؛ وتخلی كل من فن 
المنمحوتات العماری ICH‏ ونماذج الزجاج المعشق OGM‏ التجريدية فى الطرازين الرومانسکی 
والقوطى عن مكانيهما لبساطة التصاویر الجداریة ء وجمع القديس فرنسيس فى موسيقاه - 
شأنه فى کل ما فعل - بين الموروث من التقالید الدينية والمرسيقى الشعبية الشائعة Crta‏ 
جماهير الناس على الشار كة فى الترنّم يسبيحات الحمد بعد أن زوّدهم بألحان يستشعرونها 
بوجدانهم دون حاجة لأن يدر كوها بعقولهم 


ومع أن القديس فرنسيس قد نشا فى أسرة متوسطة تعمل بالتجارة إل أنه لم يكن 
أرستقراطى النزعة » وعلى الرغم من تلمّس البابوات وال ساقفة بل والملوك صحبته إلا أن 
اهتمامه انصرف CLA‏ نحو الفقراء واللسطاء من سکان الدن والقری . وعلى العكس منه 
كان القنان سيمونى مارتينى من سینا الذى تکشف جداريائه الصورة فى بازیلیکا القديس 


من شك فى أنه لولا باع حشد كير من الفنائین e‏ القديس فريس 
فى الزهد والتفشف لا تسى لحركة فنية عظيمة نهض بها آباعه أن تتمو 


La |‏ ونتطور . و كان قد ثار إلر وفاته حلاف بين أقرب خلصائه حين طالب رفيقه 


الراهب إلياس بتشييد كنيمة عظمى جديرة بأستاذه وصدیقه ؛ بینما آثر غيره أن يجرى 
تخلید ذ كرى القديس باباع نهج حیانه اليطة وكان مثل هذا المبنى الصرحی الذى 
یجول فى حاط الراهب إلياس يحتاج إلى نفقات باهظة لتشييده yb‏ صندوقا رخاميا 
لجمع الصدقات من الحجاج الرافدين على أميزى ترك بموطن القديس فريس . ولم 
تكد تنقضى سنتان على وفاة القديس حتى بدأ العمل فى إقامة بازیلیکا ودير على قمة التل 
التى آثر القديس فرنسيس أن یواری جمده فيها ( لوحة ۱ ؟ ) . وقد استفل المهندسون 
التضاريس الطبيعية للموقم فصمّموا البنی بحيث يشمل كيين » الكبرى فى الستوی 
الملوی للحجاج ٠‏ والصغرى فى الستوی الأدنى للرهبان USI‏ مما البازيليكا الكبرى 
للقديس فرنسیس » بحيث تبرز الكنيستان من وسط التل ونستقر العليا منهما كالتاج على 
جبينه . والحق إن هذا الموقع اللافت هو صاحب الفضل الأ كير فى إضفاء القيمة المتميزة 
على المبنى بأ كثر مما تضفيه البراعة المعمارية . وتخلو الکنیستان من الأروقة الجانبية' ""“ ون 
كان لكل منهما مجاز فسيح يستوعب عرضها كله حتى بنتهی إلى ما وراء ا جاز التقاطع 
[ الصالة العرضية ]"'*"' عند الحنيّات''"' المضلعة وتغطى هذا المجاز الفسيح قبوات 
متقاطعة *"' ضخمة رياعية الأضلاع مرتكزة على صفوف من الأعمدة اللتصقة بالجدران 
٥‏ الا كتاف ه ( لوحة ۰۳ ۶ ۳ ۔ و لم يكن الطراز القوطی الإيطالى يميل إلى إشاعة 
الاضاءة الداخلية على غرار الطراز القوطی فى شمال وربا الذى کادت شبابيك الزجاج 
العتق اللون" ۲۳ ل محل جدرانه » إذ اللاحظ أن نسبة فتحات النوافذ إلى الجدران 
الصمتة فى بلاد الشمال کبیرۃ ونقل كلما اهنا جفرافیا صوب الجتوب » وذلك نتيجة 
طبيعية لاختلاف شدة الضوء فى کل من جنوب أوربا وشمالها » هذا إلى أن شمس 
الجنوب اللافحة عل الظل مطلويًا مرغوبا ؛ فغدا Jetta‏ الكنائس مأوى رطب يلجأ إليه الناس 
فرار؟ من قيظ A‏ فإذا العدمة السائدة فى الداخل تسهم بنصيب من الغموض الذى بات 
يلف المكان ء فضلاً عن أن خلو الكنيسة من الأروقة الجانبية بالإضافة إلى قلة عدد النوافذ 
ذات الزجاج Shall‏ الملون fy‏ مساحات جدارية فيحة للتصاوير الجدارية « الفريسك * 
ركافة الالران 


ولا كانت الإضاءة مقصورة على ما يتلل من ضوء من خلال ٠‏ صف النوافذ 
walt‏ ۰ توشجت الجدران فى الداخل pall‏ بضوه خافت داخلی منبعث من التصاویر 
الجدارية التى نمثل مشاهد من حياة القدیس فرنسیس » والتى تضفی على الکیستین 
التوأمين ميزنهما الفريدة بين مائر الكنائى الأخرى وحين نستعرض أسماء الفنانين 
الذين اشتر كوا فى تصوير جدران الكنيمتين نکتشف أنهم يحتلون القمة بين كبار 


تكون الانيادة التى لم ينقطع الناس عن مطالعتها حى السابقة الأدبية التى يعود إليها ٠‏ وإذ 
كان ثمة وعی تام پالاداب الکلاےکیة بين دانتى ومعاصريه لا يجوز إغفاله فقد جاء كتابه 
استمرار؟ لتقاليد نقافية راسخة أكثر من كونه إحياء لها . فالثابت أن العصور الرسطی لم 
تهمل شأن المؤلفين الکلاسیکیین أو الفن الکلامیکی كما يزعم بعض الورخین » فقد 
كانت مولقات فرچیل وأوقيد وشيشرون وبعض مژلفات أرسطو موضع الدراسة والطالعة 
الجادة خلال العصور الوسطى مثلما كانت or‏ الاهتمام خلال القرنين الرابع عشر 
والخامس عثر هذا إلى أن Gey,‏ جديدة قد أطلقها كل من يترارك وب و کائٹیو مضت 
تتوئب بالتشوّق إلى المعرفة والسعی الدائب بين أضابير مکتبات الأديرة للكشف عن مؤلفين 
یونانیین ورومانيين غير أوكك الذين أجازت الكتيسة الرجوع إل 
إلى جنب مع التنقيب عن المنحوتات القديمة المطمورة بروما ومع دراسة المعمار الرومانی 
القديم . ويقينا لم يكن ثمة إعجاب من هذا الجيل ہما هو وثنى قديم لذاثه على تحو ما غدا 
الحال فى فلورنا خلال القرن الخامس عشر » فعلی حين كانت وحدة الوجود "۳ 
الفرني كانية حمل شبها كيرا فى بعض نواحيها بمذهب حيوية المادة' '"' القائل بأن 
لكل ما فى الكون حتی الكون ذاته روا أو نفسا والذى اعتنقه الفكر الإغريقى المبكر » فلا 
يمكن الزعم بأن القديس فرنسيس توصل إلى نظريته عن وحدة الوجود من خلال إلمامه 
بالحضارة اليونانية القديمة . وعلى الرغم من أن جونو قد قضى فترة من حياته قى روما فان 
الروح الإنانية الطاغیة على أعماله كانت أشد قرب إلى وجهة نظر الفرني كان الجديدة 
والى التقاليد الوصولة pa‏ البارز والتصاوير الجدارية الرومانية منها إلى حركة إحياء 
الحضارة الكلاسيكية القديمة . ومن ثم لا يجوز الخلط بين مرحلة النزعة الإنسانية 
الفرنےکانیة العفوية التلقائية خلال القرت الرابع عشر والحر كة الواعية لإحياء الکلامیکیة 
القديمة التى تميّزت بها فلورنا خلال القرن الخامس عشر أو روما خلال القرن السادس 
عشر . وقد يبدو لنا أن هذه الحقبة كانت فترة صراع بین أفكار متعارضة ومزج بين SA‏ 


Ce ومضى هذا كله‎ ٠ 


تقدمية وأخرى رجعية ٠‏ غير أن أية حقبة تضم بين من تضم الاسماء اللافتة للقدیس 


فرنيس وچونو وداتى ویو کانشیو ويترارك ء وتعرض هذا القدر الهائل من الابتکارات 
الخلآقة جديرة ob‏ تمثل LE GLb‏ بذاله لا توطدة ولا مدخلا إلى طراز آختر 


لوحة ١‏ : بازيليكا القدیس فرنيى باسيزي 


لوحة ۲ : بازيليكا القديس فرنیس بأسيزي 
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لوحة ۳ : الکنبسة العلیا ببازيليكا القديس فرنسیس من الداخل 


ضمن النسق المعمارى العام إلى الحد الذى جعل كلا منها یسهم بنصيب قائم بذائہ 
ضمن هذا النسق . وقد اقتصرت منحوئات البازيليكا على تنرعات خلأبة من الحليات 
المعمارية فى الداخل كالمنابر والذابح ونقوش الأعمدة » كما تضافرت مجموعة الجدران 
رالعقود والقبوات وشبابيك الزجاج N‏ الملون والسقف لتكسر المكان بأسره ثريا یضم 
شتى الألوان الزاهية التى نقلت لنا الدفء الوهاج المنبعث من رسالة القديس فرنسيس 
الإنسانية إلى حد ينتزخ منا عميق الإعجاب . 


الصورین خلال Ab‏ الحفبة يدم من تنیمابربه رسیمونی مارتینی ولورنزثی » وعلی 
رأسهم جمیعا چوتر العملاق الذى بُحتمل أن یکرن فد قصد آسیزی خلال فترة نضجه 
SA‏ رمع أن لوحات الفسيفساء كانت ما نزال شائعة إلا أن استخدامها كان یمضی 
وئيد؟ » ولا غرو فمرادها نادرة باهظة التكاليف على حين کان التصوير الجدارى قليل 
النفقات لا يستغرق جازہ رفتّا طويلاً ء ومن ثم رقع عليه الاختيار لزخرفة بازيليكا 
القديس فرنسيس . ريسترعى انتباهنا أن هذه الصور الجدارية انخڈٹ أما كنها بمهارة فائقة 


لوحة ٤‏ : الكنيسة العلیا ببازیلیکا الفدیس فرنسيس بأسيزي. 
اللجدران والعقود والقبوات وشبابيك الزجاج العشق اللون 


vo 


البداية كيف يتأمل الطبيعة عن قرب قبل أن يرسم » كما درس نشاط الإنسان والطیر 
والحيواد وكيف تنمو الأشجار وتبدو الجبال ؛ ثم شرع فیما لم [fos‏ بخاطر أى فنان قوطى 
من الشمال » إذ حذف كل تفصيل يكون من ورائه تعقيد مشهده » وجعل تصميماته 
أقرب إلى الباطة والطبيعة مع حرصه على التنويع 


و كان جوتو إلى جوار طبيعته للفنية الرهيفة الحس رجلا واقعي؟ ‏ فحرص على جمع ثروة 
ضخمة وأدار أملا كه بحذق ودراية . وتکمن المفارقة فى أنه قد حاز هذه الشهرة وظفر بهذه 
الثروة وهو فى خدمة الفرنميسكان يصور فضائل الفقر والزهد حمبما جلت فی حياة 
القديس فرنيى . والثايت أنه كان رجلا شریفا مستقیما ولم يكن مرایً جشه كما حاول 
يعض کثاب السیر أن يصوروه ؛ فقد كان يمتلك الأراضى والعقارات ويقرض الال بفائدة 
شأنه شأن ی ری فلورتسى وقتذلك وكان لورنزو دی مدیتشی العظيم سبّاگا إلى وضع 
صورة لجوتو فى كاندرائية فلورنا تقديرا لعظمة هذا الفنان الخالد » كما ذ کره صديقه 
دانتى فى النشيد الحادى عشر من « الطهر » فى الکومیدیا الإلهية بقوله : « لقد اعتقد 
تشيمابويه أنه فى فن الرسم رامخ القدم ء ولكن الصيحة OW‏ لجوتر ؛ حى لقد أظلمت 
شهرة الأرل CO,‏ 


ومنذ القدم كانت العمارة تعبيرا عن الانسان » فلقد انطوت معابد الإغريق والرومان 
و كاتدرائيات المصور الوسطی على معتقدات الانسان عن نفمه وعن آلهته » وجاء النحت 
فرعا متمما للعمارة بینما أدى التصویر دور العنصر الزحرفی حتی ظهر جوتو لیقلب ذلك 
الفهرم Cl,‏ على عقب لا بقصد التغير وإنما بصفته 1m‏ مجڈدا وأداة لهذا التغیر ؛ شال 
التصوير على يديه مكانة لم يظفر بها من قبل » وظل الحال كذلك على الرغم من 
الابتکارات للعماریة الفذة التى قدمها المعمارى برونلیسکی وأضرايه ومنجرات التحت الرائعة 
التى قدمها أمثال دونائللو حتى ظهر میکلانچلو وانتهی إلى تصوير سقف مصلی سیستینا فى 
عام ۱۵۱۲ . وتضم الفترة الواقعة ہین تصوير لوحات جوتو الجدارية وبين تصوير سقف 
سیستیتا فنانين عظماء آخرین من أمثال مازاتشیو فى فلورنسا وپیرودلًلا فرنشسکا فى أرتزو 
ورافائیل فى الفاتيكان » بینما قدم شمال أوربا بمزاجه الذى يباين غيره من الأمزجة روائع 
خالدة مثل صورة مذبح جنت لان إيك وصور مذبح أيزنهايم لجرو نیمالد إلى غير ذلك ما 
سأوسعه by‏ فى فصل تال 


اختط جوتو طریقا احتفاه الصورون قرابة متة قرون برغم ما اعتراه من تنوّع ؛ وهو 
طريق لم یعقه عائق حتى ظهور مدارس القرن العشرين العصرية أو على الأقل حتى ظهور 
الفنان سیزان . و کم بسترعی انتباهنا ذلك التشابه بين جوتو وسیزان فلكل منهما أسلوبه 
المبتكر ء فعلى حين كان سيزان هو الحلقة بين التقاليد التى أرساها جوتو والمدرسة 
التكعيبية » كان جوتو هو الحلقة بين العصور الوسطى والتطور الثورى فى عصر النهضة » 
ولا أقصد أن جوتو كان یری نفسه ثوری وإنما أقصد أن فنه هو الذى كان ور , فلقد 
أعاد توجيه مسيرة التصوير فى تمثيله للعالم من حوله لا سيما بعد التغيير الجذری EM‏ 
طرأ على الفكر عموما s‏ فبعد أن Jy‏ عصر الإيمان الساذج نقل جوتو فن التصوير من 
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حقبة جديدة کل الجدة فى میدان الفن بظهور الفنان جولو الذى لم يكن 
ai ¿dos‏ من شأنه الرفیع ما بشاع من أنه كان مدينا فى أسلوبه التصويرى إلى 
ل الفنانين البیزنطیین » وفی ll‏ إلي bue‏ کائه أعمال Eis‏ کاندرائیات 
الشمال الأوربى . وتعد د الصور الجصّية الجدارية « الفريسكو ٩‏ أشهر ALE)‏ جوتو » وقد 
سمیت و فریسکو ٤‏ لأنها ترسم فوق الحائط بينما لا يزال الجص أو الملاط طرتا طازجا 
ولقد كان الصورون أشد Gay‏ من EL‏ الایطالیین فى اللحاق بالروح الجديدة للفنائین 
القوطيين والتجاوب معها ٠‏ فلا يغيب عن البال أن مهمة SEM‏ الذى يهدف إلى تصوير 
الطبيعة أیسر بكثير من مهمّة الصور صاحب الهدف نقمه » فا لال فى غير حاجة إلى الایحاء 
العميق عن طريق التضاول التسبی"۳۲) أو التجسیم ٩۳۳‏ باستخدام الضوء والظل » إذ يتتصب 
تمثاله بالفعل فى فراغ حقيقى وضوء حقيقى . وكانت بعض المدن الإيطالية كالبندقية على 
سبیل المثال ما تزال على انصال وئیق بالإمبراطورية البيزنطية ء كما ظل الحرفيون الإيطاليون 
يتطلعون إلى القسطنطينية مصدر للإشعاع يستلهمونه وبه بهتدون » فحتى القرن الثالث عشر 
كانت الكنائس الإيطالية ما تزال مزينة بلوحات الفسيفساء الرصينة على غرار النمط SA‏ 
وقد يتبادر إلى الذهن خطاً أن هذا الولاء للطراز البونائى الشرقى انحافظ قد وقف حجر عثرة 
فى سبيل التغير والتطور الذى ما كاد يطل فى خاتمة القرن الثالث عشر حتی لعب الفن 
البيزنطى نفسه دور جعل الفن الإيطالى لا يلحق فحسب بمنجزات کاندرائیات الشمال 
الأوربى بل أن یضرم ثورة كبرى فى فن التصوير بأسره » cla Whar‏ فرصة عيور الحاجز 
الذى یفصل النحت عن التصوير . وعلى الرغم ما يكسم به الفن البيزنطى من جمود فلا 
تسى أنه هو الذى صان مکتشفات المصوّرين الإغريق » و كان لا معدى عن ظهور عبقرية 
تخرج بالفن البيزنطى عن جموده وتنطلق به إلى عالم جديد . وكان أن ظهرت هذه العبقرية 
فى شخص المصوّر الفلورنسی جوتو بوندونی Giotto‏ الذى طبقت شهرته الآفاق وتباهی به 
أهل فلورنسا وأشادوا بذ كره ووسّعوا رقعة ذيوع صيته وراحوا يؤلفون القصص والحكايات عن 
عبقريته ومهارته وذ کائه . و كان هذا فى حد ذاته مرا جدیدا غبر مألوف » فلم یکن الناس 
خلال العصور الوسطى يكترثون بحفظ أمماء ایهم وكانوا يذ كرونهم كما يذ کر أحدنا 
خباطه أو صانع tf‏ » وكذا الفنانون أنفسهم لم یعنوا حتى بتوقیع أسمائهم فوق أعمالهم 
bly‏ كنا لا نعى أسماء العباقرة الذين أتجزوا منحوتات كاتدرائيات شارتر ونورمبرج وغيرهما 
فهم دون شك قد ظفروا أثناء حیاتھم بما یستحقوت من تقدير هم به جدیرون » لكنهم رغيوا 
عن هذا التقدير الذى تبرعوا به من جانبهم للكاندرائية التى عملوا بها طمعا فى مثوبة الله 
deny‏ ظهور جوتو بدأ عهد جديد فى تاريخ الفن فى إيطاليا آولا ثم فى غيرها من بقاع أوربا » 
إذ أصبح تاریخ الفن هو ناريخ عظام الفنانین 


وقيل إن جوتو قد نشأ راعبا فقیر] اعتاد الرسم والنقش فوق ما يصادفه من الصخور 
والأحجار المستوية الأمطح المتنائرة بين الحقول . ومهما كانت طبيعة نشأنه فقد لقن منذ 


وعلى هذا النحو يغدر ‏ الجوهری ٠‏ فى فن التصوير en‏ منه فى فن 
التلوين [ علاقات الألوان بعضها ببعض ] - إثارة الإحماس بالقيم اللمسية لدى 
الشاهد » وهو ا جال الذى برع فيه جوتو واستمد منه شهرته التى لا تبارى حتی باتت 
منجزانه مصدر ثرا لليهجة الجمالية على مر الزمن . ويُلفتنا أن الصورین الفلورتسیین 
هم الفنانون الأورييون الذين انشغلوا يجدية بالشا کل التعلقة بفن ٠‏ تصوير الشخوص » 
بالذات » وأغفلوا أكثر من مصوّرى الدارس الاخری الاستعانة بالانماط الجذابة الجمیلة 
أو الواقف درامية التأثير » غاضین الطرف عن المتعة التى تبعشها الألوان » فلم يستغلوا 
عنصر اللون بطريقة منهجية ء بل تكاد بعض أعمالهم الشهيرة تنطوى على ألوان فجّة » 
ذلك أن الأساتذة الفلورنسيين قد حصروا کل جهودهم فى تنمية « الشكل ۳۳۰ الذی 
أصبح وحده مصدر التعة الجمالية ارئیسی فى منجزاتهم ٠‏ فالشكل ١‏ فى فن التصوير 
هو الذى یضفی على الموضوع المصوّر أكبر قدر من الواقعیة ء ويمنح المشاهد متعة نفسية 
متزايدة Bin Ely‏ بطاقة استيعاب غير محدودة ؛ حتى غدت المتعة التى نلمسها 
بالوضوع الواقعی المصوّر تفوق أحيانا اللعة التى تلمسها بالموضوع الواقعى ذاته » فضلة 
عن أن إثارة خیالنا اللمسی توقظ إحامنا بأهمية الحاسة اللمسية فتشعر أننا يتنا مزژدین 
بقدرات حياتية ail‏ كما تمنحنا إحمام؟ بتزايد قدرتنا على الامتیعاب . وهذا لا 
يعنى أن متعة الصورة تنحصر فی القيمة اللمسية وحدها بل هى تتعداها أيضا إلى ما 
تنطوى عليه من جمال التكوين الفنی ومحر الألوان » هذا إلى ما فيها من دلالات 
إيمائية وحركية وغير ذلك من مفائن التصویر . ولکن إذا لم يتوفر فى الصورة ما يلفت 
خيالنا اللمسى فإنها تصبح أبعد ما تکون عن الجاذبية النابعة من الواقعية التى تزيدها 
الأيام عمف ورسوخا » لأنها إذا لم تكن كذلك فسرعان ما ينفد معينها وتتضب قدرتها 
على شد مشاعرنا » وتفقد ما ينطوى عليه جمالها من دلالة جوهرية كان ینبغی ألا 
يتغير شعورنا إزاءها وان عاودنا النظر إليها مرة بعد مرة 


ويستطيع القارئ أن یتبین كيف استطاع جوتو أن يثير فينا الخيال اللمسى إذا ضاهى 
بين صورتين متجاورتين یمتحف أوفيتزى بفلورنا تتناولان موضوعا واحد؟ هو « العذراء 
فوق عرشها تحمل يسوع الطفل © حداهما للفنان تشيمايويه ( لوحة ۵ ) والأخرى لچونو 
( لوحة )٦‏ - وكان تشيمابويه ۱۳۰۲-۱۲۰۱ ) حلقة الوصل بين التقالید الفنية 
البيزنطية وثورة جوتو الفنية » وقيل إن جوتو قد نتلمذ على يديه - فسيجد أن الفارق 
پینهما شاسع » لأنه ليس فارٹا بين أنماط أو قوالب نموذجية فقط بل هو فارق فى 
طريقة التنفيذ وتخقیق الفرض . فمع لوحة تشيمابويه هد مع الصبر والأناة لقك مغاليق 
الخطوط والألوان کی نتبيّن مفزاها حتى تتهى إلى أن الصورة تمثل امرأة جالسة cas‏ 
حولها كو كبة من اللائكة وآدناها أربعة من القدیسین » على حين أننا ما نكاد نت 
إلى لوحة جوتو حتی ندرك مضمونها على N‏ فالعرش يحتل فراغ ملحوظا والعذراء 
من فوق العرش فى جلسة مرتضاة SA‏ مصطفة حولها ؛ ولا غرو فقد مارست مخیلتنا 
اللمسية دورها على الفور ٠‏ فشار کت أ كقنا وأصابعنا عيوننا بأسرع ما كانت تفعل لو 
أنها كانت تتطلع إلى المشهد نفسه على الطبيعة ولا وم سو سے 
الصورة حمل يعض الأخطاء + q Soa ae wae‏ 


فن رمزى إلى فن وجدانی ء وربط بين التصوير والكون والعواطف الإنانية » وما كاد 
يفعل حتى أحذ التصوير يضرب فى کل مدان من میادین اليقظة الفكرية والترقد 
الذهنى 


وفيما بين عصر جوتو وعصر ميكلا نچلو جمع التصویر الفلورنسى أسماء عدة متألقة 
مثل مازاتشيو وفرافیلیپو وپولایولو ويرو كيو وليوناردو دافنشی ويوتتشللى » وإلى جوار هؤلاء 
توهّجت أسماء ساطعة فی سماء الفن البندقى A Gal‏ على رأسهم یللینی وچورچونی 
وتتسيانو وتتوریتو وفيرونيزئ وتييبولو . والفرق بين المدرستين شاسع بعيد » فعلى حين كان 
القتانون الينادقة مصوّرین فحسب » كان الأمر على حلاف ذلك بالتمبة للفنانين 
الفلورنسيين . فنحن إذا غضضنا الطرف عن كونهم مصورین أخذاذ فهم Oye‏ عباقرة » 
وإذا Lots‏ أنهم مثّالون فهم Call‏ معماريون وشعراء وموسيقيون وعلماء لم يتركوا لونا من 
ألوان التعبیر إلا طرقوه وبرعوا فيه ؛ و كان التصویر واحدة فحسب من بين مظاهر التعبير عن 
مواهبهم التعددة . وكات جوتو JÁ‏ الشخصیات المظيمة بين الفناتين الفلورنسیین ء فزخ 
معماريا مبدعا Why‏ متا إا وفیفائا بارعا ه وعرف بخفة 2 ظله وقدرته على نظم الشعر 
بطلاقة ؛ لكنه اختلف عمّن خلفه من الفنانين التوسکانیین بقدرته الفذة على BESS‏ ما 
هو « جوهرى » فى فن التصوير بصفة عامة وما هو ٠‏ جوهری ٢‏ فى تصوير الشخوص 
بصفة خاصة 


ولا كان التصویر يعتمد على خلق انطباع دائم ثابت بالحقيقة الفنية من خلال إضفاء 
بد ثالث على اللوحة الصورة فى بُعدين اثنين بإعطاء قيمة أسية لانطباعات شبكية العين 0 
لذا كانت مهمة الفنان هی إثارة الحس اللمسی للمشاهد ہ فيوهمه بأنه قادر على لس 
الشكل المصوّر بأعصاب GS‏ وأنامله حتی لتكاد تدور مع التتوءات ا ختلفة على سطح 
٠‏ الشكل ہ قبل السلیم بأن ما براه هو شىء حقيقى يملك تأثیر؟ متصلاً . وبهذا يكون 
الامر الجوهرى فى فن التصوير هو تنبيه وعينا « بالقيم اللمية ۲۳۳۳4 بإمداد الصورة بنفس 
القوى التى يتمتع بها الموضوع المصوّر حتی تثير خیالنا اللمسی » ومن ثم كان طبيعي أن 
یعنی جوتو باختیار العناصر ذات الدلالة الجوهرية والمادية الباشرة وتسجيلها . ومن الثابت أنه 
لیس ثمة عنصر يمكن التعیر من خلاله the‏ له دلالة مباشرة مثل الجد البشری خحاصة 
الج العاری » وأن هناك علاقة وثيقة واضحة بين ما تسجله شبكية العين للمرئیات 
والاحساس بالقیم اللمسية » إذ تستطيع العین حین تری نتوءا أو سكلا أسطوانيا أو محدبا أن 
تنقله إلى الذهن وا یّلة على الفور كما لو كانت الأصابع قد CF‏ ولسته » بل إننا 
كلما خلعنا على الأشكال المادية الصفات البشرية ازدادت معرفتنا بها وإدرا کنا لها . ولكن 
یقی شكل واحد فحب فى الكون المرئى لا يحتاج إلى أن نعزو الصفات البشرية إلبه » وهو 
الإنسان نفسه » فحر كانه ونشاطه وإيماءاته هی امور ندر كها درا کا مباشرا دونما جهد لخلق 
لغة رمزیة تدل عليها . ومن هنا فليس ثمة شكل مرئی يمتلك مثل هذه الإمكانيات الفية 
كالجسد البشرى » ولیس مثله شكل يمكن أن نفطن بسرعة إلى التغييرات التی تطرأ عليه » 
وليس مثله شكل ندر كه بمجرد تمثيله يما هو عليه فى الحياة ء ولیس مثله شكل يمكن أن 
یبدی أثره بسرعة وقوة معمّقا (حساستا bib‏ جميعا شر كاء فى الحياة 


لوخة ۵ : تشیمابریه: العذراء فوق شها تحمل يسرع لے ہی وفتزي بفلورنسا 
عر 
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يجرى بين يديه فى صرامة Cale‏ للانقضاض JO‏ قوته على فریسته ؛ 


| فى اعتداد فرق صخرة pas‏ على أشجار شاهقة » وقد احشد 


أنباعه oF‏ الصخرة يجرّدون أحد المارة من ثيابه وجواده Udy‏ بحمله معه 
ثم يفتكون يه ( لوحة CV‏ . وإذا هو يصرّر « البخل Fyre ٠‏ شمطاء 
أذنها كالبرق » وقد el‏ من فمها ثعيان يتحوّى لیلدغ جیینها ء ينما 
تقبض یسراها على كيس نقودها وهی تسیر متسللة لهف يمناها 
لاستلاب أى شىء ( لوحة ۸) کماصور چوتو « الإيمان » فى 
شکل سيدة تمك بالصلیب فى يد وبلقيفة فى اليد الاخری 
( لوحة 5 4 » ومثل هذه الصور الرمزية لا حاجة بها إلى تعريف يوضّح 
مقاصدها ما بقيت هذه الرذائل والفضائل منتشرة بين الناس . وقد يحلو 
للمناعد أن يرد تلك الأشكال المصورة الدقيقة إلى الشخوص الرامزة 


| النحوتة على مداخل الکاندرائیات القوطية النتشرة فى فرنسا وشمال 
| أوربا » ولكته ما یلیٹ أن يفطن إلى الفارق الشاسع بين أعمال المالين 


القوط وبين هذه الأشكال المصورة الدقيقة التى تفيض بالحكمة والموعظة » 


أ فسترعی انتباهه محاولات التضاؤل النسبى وتمسیم الوجوه واستخدام 


الظلال فى طيّات الثياب المسابة ؛ فلقد انصرم ما نوف عن ألف عام 
منذ آخر مرة ظهرت فيه هذه ا حاولات » وإذا جوتو يعيد اکتشاف فن 
الإيحاء بالعمق فوق سطح متو 


وثمة تموذج آخر يكشف عن حس چوتو الرهيف بكل ما هو 
جوهری ذو دلالة هو تناوله الحلذق للإيماءات والحركة التی سرعان ما 
توحی با لمعنی الذى يبغيه » على نحو ما نرى فى لوحة الفرياك ٠‏ دخول 
المح إلى أورشليم » بمصلى آرینا فى بادو ( لوحة ۲۱۰ . فمن خلال 
الخطوط ذات الدلالة » والضوء والظل ذى الدلالة » والنظرات المتجهة 
إلى أعلى أو أمقل ذات الدلالة » والإبماءات ذات الدلالة » ومن خلال 
أبسط الوسائل التقنية المتاحة وقتذاك » - وعلى الرغم من الدراية 
المنقوصة البتسرة بأصول التشريح آنذاك - نقل إلينا جونو الإحساس التام 
بالحر كة 


و کان الفنان جوتو من أوائل الرواد الذين استخدموا العناصر الشرقية 
التجميلية فى التصاویر التاريخية الدينية الأوروبية بغية محا كاة الواقع e‏ 
فإذا هو يصرّر الانسان الشرقى بملامحه وأزيائه من عمائم وأردية فضفاضة 
وإسراف فى التجمّل بالحلئ والجواهر و كأنه كان یمایش أهل تلك 
الأمصار الجغرافية التى عاصرت أحداث الكتاب المقدس » كما صور 
عناصر الطبيعة والعمائر الشرقية والنبانات الإقليمية کالنخیل والطير 
كالطواويس والحيوان كالنوق والحمیر والتنانين والقردة على غرار ما 
وقعت عليه عيناء فى کتب الرحالة والقناصل والحجاج والمبشرين A‏ 


لوحة ۸ : چوتو: البخل. مصلي آرین. پادرا 


الأعلى للجمال ١‏ وضخامة الشخوص التی تبدو مفاصل أطرافها 
مطمومة ما آنقدها طواعیتها للحر كة ء غير أن سمانها الاحری 
الجديرة بالتأمل ترغمتا على التجاوز عن هذه الهنات 


| جوتو عادة نحو الانماط ذات الاشکال والوجوه البميطة‎ tre 
| كما يلجأ إلى استخدام ابسط‎ ٠ الضخمة التى تلقت الخیال اللمسی‎ 


الأضواء والظلال » ومن ثم تشمل خطة ألوانه Cil‏ الألوان رطأة 
فى الوقت تمه الذى تنطوى فيه على أشة الباینات » وبهدف فى 
Ss‏ الفنية إلى وضوح جمعات الشخوص حی يظفر كل منها 


بقيمته Ai‏ . والعجيب الذى يش الاتباء فى لوحة جوتو 74 


الالفة هو ظلالها رأضواؤها ؛ فعلى حين تيّن الظلال الأسطح BAB‏ 
تکشف الأضواء عن الأسطح ا حبة » ويتلاعيه بالأضواء والظلال 
وبالخطوط الموظفة توظیف) عمل Ms‏ نفطن على الفور إلى الدلالة 
الجوهرية فى كل شکل من أشكاله عار كان أم CAS‏ فكل ما 
نضمّه اللوحة يؤدى وظيفته فى النسق الفتى العام نما وتر كي 
وتکویت » و کل خط له وظیفته ء مؤديا دوره فى مقیق هدف معين 
خدد وجوده واتجاهه الحاجة إلى إضفاء القيمة اللمسية على الصورة » 
فإذا تتبع المرء أى خط فى هذه اللوحة أو فى غيرها من لوحاته 
وجده يحوّط الشكل ویجتمه ہما يساعد de‏ الرأس والجذع 
والردفين والساقين والقدمين فى یسر » كما SHE‏ الحركة المصورة 
انسیاب الخط ووجهته وغلظه ولطفه » فليس ثمة صورة لچوتو لا 
تتطوى على هذه الیزات 


وإذا كانت أهم ميزة فنية تنفرد بها إتجازات جوتو وتعد بحق إسهامه 
الشخصى فی فن التصوير هى إضفاء القيم اللمسية عليه فليس معتى 
ذلك أنه يفتقر إلى غيرها من المزايا ٠‏ فقد كان رغم قصور الوسائل 


1 7 | 
الفنية فى عصره يلجأ حين يتناول موضوعا دی إلى (سباغ وقار الوا کب | 


الدينية والجلال الكهنوتى والغزى الروحانی عليه . وإذا انتقلنا إلى 
تصاویرہ الترسيدية””"' الوعظية الرامزة التى صوّرھا على جدران مُصّلی 
ہ أرينا ٠‏ ببادوا کالظلم والبخل والایمات على سبيل SEU‏ » ندرك 
على الفور أنه لابد قد ساءل تفه : ماهى الدلالات الجوهرية y‏ 


فى مظهر وسلوك وإيماءات الشخص الذى تسيطر عليه مثل هذه الرذائل || 
أو یتحلی بمثل تلك الفضائل ؟ ثم يعكف بعد ذلك على رسم هذ, | 


الشخصية فى صورة تعيد إلى الذا كرة هذه الرذيلة أو تلك القضيلة , 
فإذا هو يصوّر « الظلم » رجلا قوی البنية فى عنفوان عمره يرتدى 


تیاب القضاة ينما تقبض يده الیسری على مقبض سيفه واليمنى ذات | 


الأظافر ا خلبیة على رمح ذى خطاف مزدوج » وترقب عينه القاسية ما 


حتى تبلغ حدته الذروة حول رأس القديس فيتحد مع الهالة ا حیطة برأسه . وفی ظل القديس 
يتراءى رفيقاه وحماره على امتداد اتجاه النور الهابط » ويتوازن شكل الفلاح العتم الذى 
برری عطشه من النبع فى fied‏ الجهة الیمنی من الصورة مع الجبل المغمور بالطل فى 
أقصى الیسار العلوى ۰ وهو ما يرمز إلى أنه ما یزال متعطخاً إلى ارتواه روحه . ولا كانت 
صورة القديس فرنسیس هو الآخر قد ظهرت على نفس الخط المائل » فالراجح أن الفنان قد 
قصد بذلك الإيحاء بإشراقة الاستنارة . وتضم اللوحة أحد جبال 
جوتو التى نراها فی الكثير من منجزانه ؛ والتى لا سبيل إلى 
محا کاتھا 1 فهو لا يصور الجبال كما هی فى الواقع وإنما هو 
يتصرّف بأحجامها بحيث تتواءم مع الطبيعة اليشرية . فجباله 
Gils‏ على وفاق رتتاغم مع الشخوص التى مختارها ؛ وهی فى 
هذه اللوحة نغرى المشاهد بأن يتأمل مغزى الحادث الخارق 
العجز ؛ على حين یتجاذب راهبان أطراف الحديث وقد شماتھما 
الحيرة . على أنه ما يسترعى الانتباه أن السب التى راعاها جوتو 
غير صحيحة من الوجهة الواقعية وان كانت سلبمة من الوجهة 
السيكولوجية ؛ خبدو شخوصه ضخمة بالقیاس إلى الجبال ٭ 
كما تظهر الأشجار متنائرة للإيحاء بالانفساح لا حا كاة مشهد 
الأشجار الطبيعية التى تضمّها مثل هذه اليكة . هکذا وفق جوتو 
فى استغلال تضاريس الجبال الوعرة وفى استخدام الضوء والظل 
لابراز الحجم رالكتلة المناسبين لإضفاء نبضات الحياة على 
شخوصه وجعلها واقعا Usado‏ . 


وإذا كانت لوحة ه موعظة الطیر ٠‏ المواجهة gol‏ مرتبة من 
زمیلٹھا من الناحية الدرامية إلا أنها تفوقها من الوجهة الشاعرية 
الغنائیة , حيث ترى الطيور ملق محومة حول القدیس فرنسیس 
إلى أن at‏ علی الأرض وتومئ برءوسها نحوه بينما يخاطبها 
قائلا : ٠‏ أيها الطير أخى فى الخلق » مبّح معی بحمد الخالق 
الذى كناك ربش ووهيك جناحین تطير بهما » وأفسح لك فى 
فضائه تسبح فيه كما نشاء ٠‏ وأظلك بحمايته وما كان أضعفك 
عن أن at‏ نفك ٠.‏ 


لرحة ٩‏ : جوتو: الیمان. مصلّي aT‏ پادرا 


ومرة أخرى یکشف الفنان عن مهارة خلاقة فى التعبیر عن 
الدلالة الجوهربة للموضوع وعن قصد بليغ فى الوسائل التى استخدمها لتقل هذا المفزى 
العميق . فعلى حين يبدو القدیس فرنيس منحني وهو بتطلم إلى الطير وقد رفع يده يبار کها 
ترتفع بد رفيقه دلالة نفاد الصبر والبرم ہما يفعله صاحبه » و كأنه على رشك أن يهش بها 
آحوانه الصغار من الصورة . ولقد کان لعوادى الزمن رأحطاء المرمّمين المتعددين ما اتتزع 
الکثیر من روعة لوحة جوتو » ومع ذلك لا تزال الدلالة الجوهرية والرسالة المعبرة للصورة 
تلل إلينا بوضوح دون حائل . 


Yi 


كانت فى أغلب الأحيان تنتظم رسوماً توضيحية للأما كن القدسة وأنماط العمارة والأزياء 
وقسمات الوجوه وتضاريس المنطقة . ومن هنا جاءت الصورة الشرقية فى لوحانه وانحازات 
من ماروا على نهجه حافلة بمثل هذه الزخارف التجميلة . 


رتكاد الكثرة من مؤرخى الفن مع على أن اللوحتین الأولیین من مجموعة لوحات 
كنيسة القديس فرنسیس بأسيزى هما من تصوير جوتو تفه » 
وإذ كان المعررف عنه أنه يستعين فى إعداد رسومه بنفر من 
المساعدين » فمن العسير تعرّف ما له وحده من بينها . ویری 
الزائر وهو يعبر البوابة الرئيسية إلى یمبه لوحة ٠‏ معجزة البع » 
( لوحة ١١‏ ) تقابلها يارا لوحة ٠‏ موعظة الطیر ه ( لوحة 
۲ ولعل جوتو قد اختار موقع هانين اللوحتين بالقرب من 
مدخل الكية لكى يتأثر الحجاج الوآفدون أول ما بتأثرون 
بمغزى أسطورة القديس فرنسیس التی تنطوى عليها هانان 
اللوحتان . وتوحی سيرة هذا القديس فيما تمثله تلك اللوحات 
ہما كان له من عون للفقراء ومساعدة لأبناء البيل » نم إلى 
ما كان له من حدب على مخلوقات الله لا سيما الطيور التى 
كان بنادبها باسم أخوانه . والعروف أن جوتو قد استلهم تصاویرہ 
من سيرة القديس فرنسيس التى دزنها ai‏ يونا فتخورا * 
ر كانت لوحة معجزة النيع نروی حادثًا عرض للقديس أئناء 
إحدى جولانه التى خكيها أسطورة ٠‏ الرفقاء الثلالة ١‏ . وفى 
هذه القصة نرى كيف اضطر القديس ورفيقاه حتى بصعد إلى 
الدير القائم فوق جل لافیرنا إلى الاستمانة بفلاح معدم 
وحماره ء و كان الطقس ندید الحرارة والطريق y‏ عبر جبل 
أجرد ما أحس ممه الفلاح بعطش ندید حتى كاد يهلك 
ظماً ء فإذا هو یصیح مولولا بعد أن ثبت له أنه لا محالة مشرف 
على الهلاك إن لم يعفه القدر بجرعة ماء . وعندها GA‏ 
القديس فرنيس را كما مبتهلاً إلى الله » لم إذا هو يماك بيد 
الفلاح بنهضه من مجثمه مشیر إلى صخرة فى الجبل قاثلاً 
له : « هناك متجد ما بروی SLB‏ فشمة عين ماء فجرّها 
المسيح اشفاقً عليك * ؛ ولم يكن هذا المطش الذى أشارت 
إليه الأسطورة بطبيعة الحال Ga er‏ فصب بل هو عطش 
‚Glen‏ 


وبقدر ما تتجلی روعة اككرين الفنى فی هذه اللوحة فهو شديد الباطة » حيث يبدو 
القدبس فرنسیس O‏ برداء طائفته محتلاً مر كز البؤرة من الصورة على مقربة من قمتين 
صخرينين ٠‏ تبدو تلك الراقعة وراءه وقد غمرها الظل ۰ وتبدو تلك النى يرفع ذراعيه آمامها 
ابتهالا غارقة فى فيض من النور chs‏ ہ ويهبط الضوء مائلاً فرق تضاريس الجبل الندرجة 


لوحة ۱۱ : چوتو: معجزة البع على يد القديس فرتسيس. 
الكية العليا ببازیلیکا القديس فرنسيس 


لوحة ٠١‏ : چرتو: دخول المسيح إلى أورشليم 
مصلى آرينا. بيادوا 


YY 


لرحة ۱۲ : چوتر: القدیس فرنسیس وموعظة الطير 
بازیلیکا القدیس فرنسیس بأسيزي 


حة ۱۳ : چرتر: القدیس فرن 
ىر چرتر: القدیس فرنسیس يحرج عن طرع أببه زهدا في میرانه. أسيزي 


yy 


ومن بين لوحات هذه 
الكنية تصويرة تنطوى على 
دراما إنسانية عنيفة هی لوحة 
القدیس فرنيى یخرج عن 
طوع أبيه زاهدا فى A‏ 


لوحة ١4‏ : جوتو: وفاة القديس فرنسیس. کنيسة الصليب المقدس بقلورتسا 


ا حتشدون » على حين يدعّمها من الناحية الأخرى الراهبان وعمارة الكنيسة الرامزة إلى 
بيت الله » وتتجلی واضحة أمامهم صورة القديس إلى جوار الكنية وهر يرفع يده ضارعا 
إلى الله بینما میب عليه يد الله الهابطة نحوه من قمة الصورة 


وعلى الرغم من أن جملة من النقاد قد امتتکرت هذه اللوحة معتيرة انقسامها إلى 
شطرین ما ينزع عن الصورة وحدتها » يعد البعض الآخر هذا الانقسام براعة درامية لا 
ضريب لها » إذ لیس ثمة وسيلة لخری للتعبير عن انقسام العالم إلى شطرين ؛ عالم 
الجد الاعى وراء الادة A‏ الروح الساعی نحو الغايات الروحية وعبادة 
الله . ونرى فى مقابل الخطوط الرأسية للمجموعتين المتقسمتين أدنى الصورة ء معادلها 
الأفقی فى مثلث قاعدته تتشكّل من ا جموعتین فى أسفل الصورة بينما يسمق أحد 
الضلعين مرتفعا من خلال حركة يد القديس فرنسیس حتي يبلغ القمة عند يد الله 
الهاطلة من السماء . وحتى إذا سلمنا Ob‏ الوسائل التى استخدمها الفنان بالفة البساطة » 
بل حى لو كانت ساذجة بعض الشىء فمن المشكوك فيه أنه كان فى الإمكان التعبير 
عن الدلالة الدرامية الکامنة بمٹل هذا الوضوح أو بمثل هذه الوسائل المرئية الباشرة 


ví 


«لوحة ۱۳) .فلات مرة 
وفرنسيس فى شبابه كان یمر 
بإحدى الکنائس المهملة فدخل 
وصلى واذا به يسمع صواً من 
السماء یأمره بإصلاح الكنيسة 
فتهض لٹوہ ليبيع سرا بعض 
السلع فى مخزن أبيه ہ الأمر 
الذى أغضب والده فدفع يه 
إلى اٹ حاکمة . وقد وصف يوتا 
فسورا هذا الشهد قائلاً: 
١‏ صحب الوالد الفیظ الملرء 
> ات الشاب القديس 
فرنسیس إلى أسقف المدينة 
ليضطره إلى اتخلی عما هو 
عليه من خلم N‏ وما كان آسرع القتی إلى أن ينزع عنه ثيابه ویطرحها بين یدی 
أبيه متجرًا عن دنیاه ليخلص إلى آخرته » وأخذ وهر عار يقول :« قبل هذا كنت 
أناديك يا أبى الذى على الأرض » ومن OW‏ قصاعد؟ سوف ا مه إلى ربّی الذى فى 
السموات الذى اعلّق عليه الأمل والرجاء ؛ . وما إن سمع الأسقف هذا القول یجری 
على لسان الفتى حتى اهتز له قلبه ونهض ليطوقه بذراعيه باکیا » ثم إذا هو یخلع عن 
نفسه عباءته ليطرحها على الفتى ہ وبأمر أباعه من حوله Ob‏ یحذوا حذوه ويزوّدوا الفنى 
يما يستره 


ولو کان مثل هذا الشهد بين يدى قنان أقل مهارة من جوتو لجاء ميلودراميا واه 
أو متیر للتدتر » غير أن إحماس چوئو بالصراع الدرامى وادرا كه للدلالة الجوهرية لم 
يكن يقل عن براعته فى التصویر » فالأب الغاضب المتلهّف للالتجاء إلى العنف فى 
سبيل تشيط عزيمة ابه كان فى حاجة إلى من يكبح جماحه من بين الواقفين وراءه » 
ومع ذلك ظل وجهه ينطق بالقلق الذى مرق قلب أب شديد التعلق بولدہ الضال عاج 
عن إدراك ما يدور بخلده . وبهذا كشف جوتو عما يعتمل من صراع داخلی فى نفس 
الأب الذى وجد نفسه مرغم على التخلى عن الآمال التى عقدها على ولده کی يحقق 
فى الحياة الدنیا ما يصبو إليه من تجاح مادى » فإذا شخصيته بوصفه البطل الند فى 
الدراما تتوازن مع شخصية الأسقف الذى يغدو من الناحية الرمزية الأب الجديد للقديس 
الشاب ay‏ هذه الشخوص المتوازية فى يسار اللوحة » البيت ذو الترج وأهل الدينة 


تجمعات الشخوص و کأنه صداها » 
فتبدو الصورة و كأنها جرء لا ينفصل 
عن الجدار الذى تزه ء بينما تشگل 
البوابات ذات السقوف الستمة على 
كلا الجانبین OS‏ من ألوان التقابل 
المعمارى مع مجموعتى الشخوص 
على الجانیین . وعلى حین تقوازی 
الخطوط الأفقية للجدار الخلفى مع 
الخطوط الحدّدة لجدمان القديس ۰ 
تتناغم الخطوط الرأسية الححدّدة للمبانی 
مع الشخوص الواقفين والرا كمين 
ویؤدی الاتجاء JU‏ للصلیب الذی 
ترتقع به آیدی مجموعة الشخوص 
على الجانب الأيمن دور فى تلطیف 
ألر الخطوط الأفقية والعمودية الطاغية 
على اللوحة » كما تنهض الألوات 
بدور الإيحاء بالعمق الذى يتعذر تیه 
فى هذه الصورة الفوتوغراقية 
المطبوعة ۰ فإذا الفتان يصوّر معطف 
الأمير الرا كع شديد الحمرة للإيحاء بأمامية الصورة »ویر بقية الشخوص بعبامات BE‏ 
ورمادية محايدة للإيحاء بمنتصف عمق اللوحة ٠‏ على حين لون السماء التى تعلو جدار 
صحن الدير بزرقة داكنة متدرجة متطامنة للإيحاء بخلفية الصورة ء وذلك دون أن یفونه 
الربط بین العنصر الوجدانی وبين إيقاعات الخطوط ٠‏ وبهذه الوسائل السديدة By‏ جوتو إلى 
مقیق الوقار الوا کب لموت أحد الخالدين . ويبلغ التوتر الدرامی مداه عند الهالة النورانية 
ا حیطة dy‏ القديس السا كن » ومنها إلى الرؤيا الجليلة التى تموج بالحر كة أعلاها 
وطبةا لوصف بونافتورا يلمح المشاهد هذه الرؤيا من خلا نظرات الراهب الواقف وراء 
رأس القديس مباشرة » إذ تتقل يده المرفوعة أبصارنا إلى أعلى صوب النجم السماوی ينما 
پطرق الرفقاء الأآخرون بهاماتهم حزن وهم يودّعون رفيقهم ورائدهم الوداع الأخير . وهكذا 
يتشكل أمامنا فى فراغ لوحة جوتو مثلث تعبيرى يحدّده ضلع الصلیب من جالب وضلع 
من جانب آخر يوحى بامتداد نظرة الراهب صوب الرؤيا السماوية حبث یلتقیان 


وفى مدینة بادوا کان ثمة مراب يدعى سكورفينى بلغ من سوء سمعته أن وضعه الشاعر 
دانتی فى الطابق السابع من الجحيم . وما من شك فى أن هذه اللعنة التى حلت بسكورفينى 
الشیخ قد أقلقت بال ابنه إنريكو الذى مارع بتشیید مصلی باسم أبيه عله يكمّر بها عن ذنوبه 
وعهد إلى جونو بزخرفة جدرانها ء كان أن abe‏ الصور هذا الحادث ضمن لرحته الكبرى 
يوم الحاب ( لوحة ١١‏ ۱۷ ) قاصدا أن يدرك زائر الصلی أول ما يدرك أن هذا الينى قد 
شید استدرار لرحمة الله وغفرانہ 


لوحة ۱۵ : چوتو: نفصيل من لوحة ١١‏ 


وئمة نموذج فذ لأسلوب جونو فى أواخر حياته هو لوحتہ العروفة باسم « وفاة القدیس 
فرنسیس ٠‏ ( لوحة 14. ٠١‏ ) والتى أتجزها مع سبع لوحات أخرى بکنیسة BL‏ کرونشی 
( الصليب المقدس ] بفلورنسا . وعلى الرغم من كثرة الأيدى التى تناولتها بالإصلاح 
والترميم فما تزال مفاهيم جوتو حفظ للصورة مكانة مرموقة بين أسمى التصاوير خلال 
عصر النهضة . وقد استلهم جوتو موضوع هذه اللوحة ما خطه بونا فنتورا حول وفاة القدیس 
Se‏ » وعندما بلغ النهاية فى انصاله باللا الأعلى أسلم الروح التى غرُرت من ريقتها 
الجدية صاعدة إلى الأمجاد السماوية مخلفة وراءھا ذلك الجد الفانی مستغرقا فى نومة 
لا بقظة بعدها . و كان إلى جواره وهر يلفظ أنفامه رفيق حملت له روح القديس وهی 
ممعدة فى السماء على صورة مجم متألق من ته سحابة بيضاء تتوهج بنور هذا النجم وهی 
تتأرجح فى سعودها إلى الملا الأعلى » . وبشیر الزمان فى هذه الصورة إلى لحظة الوت + 
كما بشیر المكان Gb‏ لرواية فنتورا إلى فناء دير الفرنسیسکان بأسيزى . وليس ثمة حر كة 
تختلج فى الجسد السجّی الذى يضفى بسکونه الوحدة على الصورة » وتتلاقی كافة 
الخطوط المنحنية التى تکونها الأردية وإيماءات أفراد ا حموعات الخمس احيطة بالجشمان 
عند رأس القدیس التى نمثل مر كز البؤرة فى الدراما . ويتجاوب الإطار العماری مع 


لوحة ۱٩‏ : چوتو: یوم الدین.مصلی 


0 


ey‏ پادوا 


لوحة ۱۷ : چوتو: إنريكو سكورقيني يقدم غرذجاً مصغر؟ للمصلی إلى A‏ مصلی آرينا. پادوا 


تفصيل من لوحة يوم الدين 


YY 


ويطلق على مصلی سكورقينى عادة اسم مصلی الحلبة * آرنا » Gis‏ لکونها 
مشيّدة فوق موقع حلبة رومانية قديمة » وقد جرى تكريسها فى عام ۱۳۰۵ ؛ وما 
ليث جوتو أن عكف على زخحرفة جدراتھا . وليس للبناء ذاته قیمة معمارية حتی 
ولو كان جوتو هو مصمّمه » فقد جاء على شكل سقيفة مستمة من الجر لا 
يجاوز طولها ثلائة وعشرين متا ٠‏ تعلوها قبرة أسطوانية تضیکھا من أحد الجانبين 
ست نوافذ طويلة ضيقة وتنتهى محیّة عادية » غير أن جدراتھا الجانبية اححشدت 
بلوحات جوتو الشمانی والثلاثين التى تتناول حياة العذراء والمسيح وحنه وغيرهم » 
و كلها موضوعات سبق أن طرقها المصورون مثات ارات ولکن جوتو أعاد صياغتها 
بتفسيره الخاص الذى قفز بفن التصویر إلى المكانة السامقة التى بات بحلها بین 
الفتون حتی عاش الفن منذ هذا العهد وسیلة القنان فى التعبير عما یجیش فى 
صدور الناس من تطلعات بأن الحياة الدنيا رهن بيد القدر الذى يقضى فيها 
وحده . فصوّر إنريكو وهو يقدم النموذج Fall‏ للمصلى إلى ملائكة ثلاثة یط 
برأس کل متهم هالة نورانية » وقد ركع أمامهم مانا يده الیمنی مرتکزا إليها 
النموذج على حين رزح ثقل النموذج كله على كتف أحد أنياعه من القسس ۰ 
باسطاً يده اليسرى فى رهبة وخشوع صوب أحد الرسل الثلاثة الذى مد له هو 
الآخریدہ علامة الرضا والقبول > اليدان تتلامسان . ويبدو الرسل منتصبين 
فى وقار وقد انحنت رءومهم قليلاً صوب ٹیک رم OY‏ إلى الله » وجلی فى 
محيّاهم مزيج من الجلال والرحمة المناسيين لدورهم کرسل يصلون بين ملكوت 
السموات وملكوت a‏ على حين ركع إنريكو فى خشوع لا بنتقص من 
كبريائه . وفى العصر الذى كان المصورون يكتفون فيه بتسجيل تعبيرات قليلة من 
ملامح الوجه » صوّر چرتو راس إنريكو و كأنه پررتریه يحاكى الأصل » فإذا هو 
یکشف عما يختلج قى صدر إنريكو من المواطف والانفعالات فى لحظة الرهية 
خشية ألا يتقبّل الرب نذره فى الوقت الذى يبدو عليه أن مخاوفه قد تبڈدٹ 
بفرحته عندما أدرك قبول الرب للكقارة التى قدمها . ومع ذلك نلمس ایض أنه 
> ألناء فرحته قد تمكن من كبح انفعاله والسيطرة عليه . ججح چوتو فى نصویر 
هنا الوقف بكل ما یموج به من عواطف على الرغم من المصاعب التقنية الى 
تكتنف فا كان ما يزال يشق طریقاً جديد؟ فى سببل تمثیل أحداث تذ کاریة 
خالدة ؛ ومن زوایا رؤية لم يقدمها فنان من قبل بأسلوب واقعى 


على أن هذه اللوحة ننطوى Cand‏ على اأخطاء نقنية وان لم تكن ذات أهمية كبيرة ؛ مٹل لوحة ۱۸ : چوتو: يوم الدين. تفصيل. 
ns‏ ید إنريكو الیسری البعيدة ومعصمه اللذين يبدوان و کانهما ينطلقان من ذراعه عذاب الخاطئين. dar‏ آرينا. پادوا 


اليمنى القريية ٠‏ وكذا اختفاء ساقه اليمنى التى نيدو وكأنها بترت عند الموضع SAN‏ ترتكز 
فيه الركبة على الأرض ٠‏ قضلاً عن نصوير المنظور غير الدقيق لنموذج الصلی » و كلها 
عقبات تقنية لم جد لها حلا إلا يعد مرور مائة عام » غير أن جوتو لم یترک محاولة JAE‏ 
إلا أقدم عليها » فهجر الصطلحات الفنية التمارف عليها فى كتالوجات الرّسامة والتصوير 
وصاغ اُشکال شخوصه فى تكوينات درامية فجرّت ثورة عارمة لا من حيث التقنية قصب 
بل فى روح فن التصوير با کمله 


YA 


ومن بين أجزاء لوحة يوم الحاب فى أسفل الجانب الأيسر بمصلی أرينا ما 
Jas‏ الجحيم ہ ویلفت نظرنا فيه تکوین يضم أربعة شخوص عراة من 
الخاطصین ( لوحة ls CVA‏ یم على امون یک 
الوسطى ٠‏ ونراهم وقد علا من الأجزاء أو الأطراف التی أقموا يها رجالا 
وناء ؛ فأحدهم معلق من لسانه » وثانيهما امرأة معلقة من شعرها » وثالئهم 
رجل معلق من هذا كيره » وفی موقع آخر من الجحيم يبدو أحد الزبانية وهو 
يخصى زان بکلابتین ۔ ومن الطريف أن نعقد مقارنة بين هذا التكوين الذی أجز 
فى مطالع القرن الرایع عشر ۱ ۱۳۰۸ ) وبين منمنمات مخطوطة ہ معراج نامه ٠‏ 
الفارسية ا حفوظة بدار الکتب القومية بباریس والمنجزة فى عام ۱١٤١‏ ء وبتجلی 
فيها أحد الزبانیة وقد ابثق اللهب من فمه وهو يحرس رجالا حاطین یعقبون فى 
جهنم وهم معللقون بالخطاطیف نظير ما رتکبوا من رياء وإعراض عن تأدية فريضة 
الملاة » تری هل هو مجرد توارد خواطر؟ ( لوحة ۱٩‏ ) 


وقبل أن نغادر مصلی الحلبة لا يفوتنا التعليق على لوحة « إيداع جثمان 
الميح القبر » ( لوحة ۲۱,۲۰ ) فهى نمط معجز من التصوير حتى ليمكن 
تثبیه شخوصها بالمنحوتات وكان چونو قد أفاد الكثير من دراسته وخلیله 
لفن النحت الكلاسيكى » فإذا شخوصه تتجلى نابضة بالحيوية ia‏ بالتجيم 
لتقن يجمّلها سرب الملائكة الذى يحلق CT‏ كالطيور التى يعذبها الشجن ۰ 
ولا ote‏ من الأرض القاحلة ا حیطة غير شجرة وحيدة جرداء ؛ فليس لشیء 
أن يدمو ويزدهر أمام BL‏ موت لج . وتعد هذه الشجرة من الناحية الرمزية 
إرهاصة ہما تفت عنه ذهن دانتى بعد حين صوّر شجرة المعرفة بعد أن مردت 

من أوراقها فى أعقاب خطیئة آدم وحواء وإذا هى تکتسی بالاخضرار عند موت 
با داوف حياته کقارة عن خطیئة الإنان الأصلية . وینبنی التکوین 
الفنى فی اللوحة على حركة مندفقة یحدّدها جد ایح نساندہ الشخوص 
الختصبة كالأعمدة على الجانبین وإن كان ثمة إسراف فی هذا التكوين فهو 
اححناده بالهالات التى كان يتبغى ألا نكلل غير القديسين الذين يبدون فی 
الصورة بٹر یحسّون الفجيعة والحسرة شأنهم شأن الإنان العادى . وعلی الرغم 
من أن لوحة ٠‏ إیداع جثمان السیح القبر » تصوير مسیحی رائع نص مسيحى 
مقدس إلا أنها حتى إذا اتفصلت عن هذا النص فستظل تصوبر؟ شديد التأثير ؛ 
فشخوصها منفردة أو مجتمعة نروى واقعة محزنة ما تزال شديدة الإيلام للبشر جميعا لوحة ۱۹ :معراج نامة: عذاب الناطنين. (نفصيل). منمدمة فارسية 
على اختلاف عقائدھم . فالعذراء وهی تنوح على ولدھا أم تكلى تتلظی بعذاب فقدان من القرن ۱۵.باذن من دار الكتب القومية بباريس 
وحیدھا » وهی فوق ذلك تعبّر عن الشاعر التى يمكن أن يحسّها كل منا فى مثل 
موقفها و كأى تكوين فنى مأساوى عظيم سوام كان أدبي أو مصورا تشذنا هذه اللوحة 
وتطهرنا من خلال ما نستشعره من لوعة وشجن » بل ورهبة . نلك هی طبيعة لورة جوتو 
التى قادتنا إلى الدلالات الجوهرية فى الوجدان الإناتى بلا تکلف ولا حذلقة , إذ كانت 
ثورته Lidl‏ فى الجا التمثيل الواقعی موصولة بهذه الفكرة 


Ya 


لوحة ۲۰ : جوتو: إیداع la‏ المسيح. مصلّى آرينا. پادوا 


لوحة ۲۱ : تفصيل من لوحة ابداع جثمان السیح. 


۳۱ 


نیقولو پیزانو ۱۲۷۸-۱۲۰۵ 
چوقانی پیزانو ۱۲۵۰ - ۱۳۱۷ 


یتجلی ABW‏ العام للفنون قبل حقبة « الوت الأسود » وبعدها بوضوح فى 

مديتة پیزا » ذلك الميناء وللر كز التجارى العام الذی شهد العدید من التطورات 

فى مجالات العمارة والنحت والتصوير فى أواخر الفرف الالث عشر وتخلال 

القرن الرايع عشر . ویرجع تاریخ كاتدرائية پیزا وبرج أجرامها ( لوحة ۲۷ ) وبرجها المائل 

المشهور ( لوحة )۲٢‏ إلى العصر الروماتسكى على حين برجم عبنى العمودية ( لوحة CVE‏ 

والساحة المقدسة ٠‏ کامپو سافتو » ( لوحة ۲۵ ) إلى أواخر القرت 

الثالث عشر . وكانت الساحة المقدسة هى الجبانة الخصّمة لدفن 

رفات العظماء والأبطال » وضع تصميمها وأشرف على بنائها 

چوفانی پیزانو Giovanni Pisano‏ على غرار أروقة الأديرة ذات 

الطراز القوطى . وقد حظيت هذه الساحة وقتذاك بالشهرة 

والإجلال نظراً لاجتلاب ثراها محمولاً فوق السفن من قل 
الجلجئة القدس الذى صلب فوقه ll‏ بفلسطین 


وكاتت فرنا خلال القرن الشالث عشر - عصر 
الكاتدرائيات العظمی التى أخذت آلانیا وإتجلترا فى سحا كاتها 
- أغنى دولة فى أوربا وأهمها » على حين لم تستیمب 
إیطالیا الممرّقة الأوصال إلى هذا الا ججاہ فى مبدا الأمر إلى أن 
حل النصف الثانى من القرن الثالث عشر » وشرع نيقولو 
پیزانو Niccolo Pisano‏ یجاری الالين الفرنسيين ويتفخص 
فى الوقت نقسه أماليب النحت الكلاميكى لكى يصور 
الطبيعة وما تضم تصویراً يستحوذ على الرضا ۰ فإذا النقوش 
احفورۃ فوق منبر معمودية بيزا التى انتهی منها عام ۱۲۲۰ 
تکعف عن قدرة هذا JEM‏ الخارقة . ومن العسر بمكان 
اکتناه الوضوع الذى «es‏ کل لوحة من لوحات هذا 
النبر الرخامی إذ كان للفنان رجعة إلى العصور الوسطی 
التى ضم معها جولات من القصص حتلفة فى إطار 
واحد » وسرداً للأحداث الختلفة مجتمعة معأ على 
الرغم من تعاقبها ؛ على نحو ما يبدو فى لوحة ه البشارة 
ومولد السیح والرعاة » إذ تظهر العذراء مرات ثلاث 
فى ( لوحة 50 ) . وما تجلى موضوع البشارة فى 
الشطر الأيسر من اللوحة يكشف الجزء الأوسط عن 
مولد المسيح وقد اضطجعت العذراء فوق أريكة فى 


«اللموت الأسود» فى پيزا 


سکان اكدن الإيطالية خلال الثلث الأول من القرن الرابع عشر بالرخاء 
والعيش الناعم وازدهار الفنون باستثناء قلة أرقها تدهور قواعد السلوك 
والأخلاقيات » ولم يكد عام ۱۳4۰ يهل حتى ابلیت شبه الجزيرة الإيطالية 
ہسلسلة من الكوارث الطبيعية بدأت بانهبار انحاصیل الزراعية لم انتشار البؤس والفاقة بسبب 
ا جاعات والأوبكة إلى أن حم الخطب الشديد بانتشار الطاعون فى عام ۱۳۸ الذى أطلق 
عليه اسم « الموت الأسود » وفتك بأكثر من نصف سکان فلورنسا وسيينا وپيزا حتی قال 
أحد أهالى سینا بعد أن دفن خحمسة من أيتائه وبناته فى استسلام وامتثال : « لم يعد ثمة من 
يبكى على موتاه » لان کل OLY‏ كان يتوقع الوت 
لنفسه » 


۳ ۳ 


ولا غرابة فى أن تکون عوافب مشل هذا البلاء 
الذى اجتاح کل ما آمامه كالطوفان فى جميع أنحاء 
أوربا وخيمة على التيارات الاجتماعية والثقافية » فإذا 
الکٹیرون من الناجين من الوباء يجدون أنفسهم فجأة 
وقد غاض معين حياتهم Jed‏ بهم الفقر » أو أسعدهم 
الحظ فأئروا ثراء مغاجتاً بعد إرث عير مرتقب » ومن ثم 
هرع الألوف من سکان الويف الآمن نسبيًا إلى الدن 
ليحتلوا مكان من أنى عليهم الوباء . وأسفرت الظاهرة 
هذه من جهة عن شحذ الغرائز الطبيعية بین الناس وانتشار 
الدعوة إلى الاستمتاع بملاذ الحياة التى نادى بها بو كاتثير 
قى كتابه « ديكاميرون ٩‏ . ومن جهة أخرى سری فى وجدان 
pt‏ شعور دينى عمیق مُفعم بالتقى والورع نتبيته من 
ان روي all‏ »نی کب AAS pol Si‏ هو 
و کوربانئیو TN‏ وسيطر على الناس مدفوعين بالخوف 
والشعور بالذنب هاجی Ob‏ الوت الأأسود مثل سائر الأوبئة 
القديمة الواردة بالكتاب المقدس قد صبّه غضب الله قصاصا 
من البشر الآثمين حتى يؤوبوا إليه تائبین . ومن بين رجال 
الأدب اعتنق کل من بو کانشیو ويترارك هذا الرأى » وما انطبق 
على الأدب انطبق بالمثل على التصویر » حتى بدت صورة 
اليح الرب على النقيض من صور رب ا حبة التی بشر بها 
الآباء الفرتسیسکان 


لوحة ۲۳ : برج پيزا المائل 


۳۲ 


لوحة ۲۲ : بسيزا: الكاتدرالية وبرج الأجراس المائل 


لوحة ۲۵ : پیزا: الاحة المقدمة «كامو سالعوه 


۳۳ 


لوحة ۲۲ : بيزا : معمودية پيزا 


ri 


لرحة ۲۷ : چوقانی پیزانو. عبر کاندرالية زا 


لوحة ٦٢‏ : تیقولو پیزانو. مبرمعمودية پیزا. البشارة ومولد المسیح والرعاة 


لوحة ۲۸: چوفانی پیزانو. بر کاتدرائیة بيزا . تفصيل. مشهد من العهد الجدید. زيارة العذراء لإليمابات ومولد المسیح 


۳۹ 


وضعة ريّات البیوت الرومانیات الكلاسيكية وانهمکت خادمتان فى صب الماء على 
الطفل py‏ لتطهيره . وتدافع إلى جوارهم فى الجانب الأيمن من اللوحة قطيع من 
الأغنام ینتمی إلى مشهد « بشارة الملاك للرعاة وزيارتهم للطفل يسوع » . ويبدو يسرع 
الطفل مرة أخرى متلقيا فى المزود » وارتدى ملاك فى يار اللوحة عباءة التوجا الرومانية 
وإذا كان المشهد يبدو مزدحما إلى حد ما إلا أن JE‏ تجح مع ذلك فى تصوير كل قصة 
فى موضعھا المناسب وفى أن بیثٗ فى أنحائها الحر كة والحيوية » كما نلمس بوضوح أنه 
قد امتلهم أساليب القدامى فى إبراز تفاصيل الجسد وهی مستخفية وراء الأردية » وفى 
إضفاء المهاية والجلال على أشكاله وإسباغ المكينة على النقش كله بصفة عامة . ومن 
احمل Of‏ يكون مصدر هذه اللوحة تابوت من مخلفات العصر الرومانى اللاحق حين بدأ 
فن النحت فى الاضمحلال نتيجة الأمالیب الجديدة الوافدة من الشرق الأدنى » وحين 
شاع الا اہ نحو تجمیع جملة مشاهد فى تصميم واحد للإيحاء بتابع الأحداث » فإذا 
نيقولا بيزانو بعد ثمانمائة عام من نحت هنا التایوٹ بتمثله » ومع ذلك جاءت أشكال 
نيقولو بيزانو dia‏ متنامبة من الناحية الواقعية وهی مكتية بالأردية الثقيلة الفضفاضة 
المعروقة لربات البیوت الرومانيات 


وبعد أن فرغ نيقولو بيزاتو من منير مبنى معمودية بيزا بعدة أعوام عکف ابته چوفانی الال 
الوهوب والمعمارى الراسخ على إعداد منبر كاندرائية بيزا بمشاهد من العهد الجديد على غرار 
مشاهد أبيه ( لوحة ۰۲۷ ۲۸ ) . ومن السهولة بمكان ١‏ كتشاف القارق بين مفهومی الأب 
والابن عند مضاهاة اللوحات التى تتاول الموضوع نفمه بعضها يبعض فضلاً عن التباين بين 
أعمالهما الفنية الجديدة وبين ما أ جزاہ من أعمال خلال الفترة الزمتية التى أعقبت حفبة 
الوت الأسود . ويترعى انباهنا أن چوفانی قد ابتعد فی لوحاته عن 
كلاسيكية أبيه مقتحما مجال الفن القوطى الفرنسی » كما جاہت 
شخرصه أقل حجما وأثذ تناسبا مع ما يحيط بها من قراغ » ينما 
حلت الحيوية والحر كة محل السكينة التى غمرت لوحات أيه » ومع 
ذلك تنبض أعمالهما سوا بالدفء الانساتی الذى عهدناه يتخلل 
صور جوتو الجدارية 


وبعد انقشاع حقیة « الوت الأسود IG ٠‏ القدسة التى 
شيدها جوفانى بيزانو بسلسلة من الصور الجدارية عن ٠‏ يوم الدین ٠‏ 
ob‏ فى مقدمتها لوحة « اتصار الوت » ( لوحات ۲۹. ۳۱۰٣۳۰‏ » 
CTE ۷ ۲‏ اشتقت اسمها من إحدى قصائد الشاعر 
پترارك الأخيرة ؛ فكلتاهما - القصيدة واللوحة - رد قعل لوباء 
الطاعون ء وكلتاهما تعبّر عن الا جّاھات العامة السائدة وقتذاك » 
و كلتاهما تناول موضوعا واحدا . وقد عزيت هذه اللوحة فى La‏ 
الأمر إلى جملة من المصورين » منهم پیترو لورنزتّى وأور كانيا ؛ بيد 
أنه يات محقة) الآن أنها أنجرت حوالى عام ۱۳۵۰ على يد فتان من 
يزا هو فراك كو نراينى Traini‏ . وتعد هذه اللوحة من حيث هی 


لوحة ۲۹ : ترايني shat‏ الموت» بالساحة المقدسة. پیزا 


۳۷ 


بوكاتشيو فى مقدمة الكتاب قائلاً : « بعد تناول الإفطار رفعت الموائد وأمرت الملكة بإحضار 
» إذ كان الجميع رجالا ونساء يجيدون قراءة التدوين الموسيقى » وبعضهم 
يعزف ویغنی بمهارة فائقة . وتلبية لأمرها تناولت ديانا عودا وحملت MEL‏ الفيول 
وعزفا لحا Cait,‏ عذبا ہ . ويوحى ناب بين هته امجموعة وبين Sl‏ الجالسین فى 
أقصى يمين لوحة قرلينى يعزفون على الآلات الموسيقية بأن كتاب ديكاميرون لم یفارق 
مخيّلة الصور حين كان يضع تصميم هذه اللوحة الجدارية 


وییدو أن الفنان لم يجد فيما يصوّره الكفاية للتعبیر عما يريد » قصوّر جمعا من الفرسان 
والبلاء والسيدات فى موكب الصيد الزاخر وهم یتافون ن نيم لماع العليل ؛ فإذا 
A‏ كلابهم نعوى » وإذا GASH‏ قرت تفع إلى أنوفهم حين 
وقعوا على جثث متعفنة فى توابیت مكشوفة كانت لملوك وأمراء فى الحياة الدنيا وقد القت 
حولها الأفاعى والحيّات تنهشها بدلا من العثور على ما يبغون من صيد وطراد ؛ و كأن 
الصور يعبر عن li‏ إحدى قصائده ٠:‏ ما التف الباباوات ولا الأباطرة ولا الملوك 
عندما حان أجلهم بالبيارق والأعلام التی كانت تخفق عالية فوق رؤوسهم لكتهم بدوا عرايا 
y‏ فأين ثرواتهم وجواهرهم وتيجانهم وصولجاناتھم وطبالسهم وأكاليلهم؟ » 


ونتبين فى أقصى يسار اللوحة ناسكا مكح يط أمامه مخطرما سجل عليه Ge‏ 
للقرسان کی يعودوا إلى التوبة قبل فوات OM‏ . ولا يخفف من وطأة هذا المشهد المثير 
المرعب إلا ما نراہ فى أعلى يسار اللوحة حیث يعكف بعض الرهبان على أداء واجبات الدير 
اليومية حول مصلی صغير . والحكمة المقصودة هى أن من يعيش حياة العزلة والزهد على 
غرار هؤلاء الرھبان هم من ينعمون بالراحة والسكينة » وأنه فى [مکاتنا تب أهرال العذاب 
إذا تحن حثونا حذوهم 


وإذا تراءى LS‏ مضاهاة هذه اللوحة بالساحة التى خصّصها جوتو لتصوير عذاب 
الجحیم فى لوحته ہ يوم الدين ہ بمدينة پادوا يسترعى انتباهنا أن جوتو قد حصر مشهده 
فى أدنى مساحة ممکنة . ولا ty‏ من مشاهد الرعب الشديد فى لوحة تراينى وغيرها ما 
jt‏ فى أعقاب الطاعون الأمود إلا بعض المشاهد العارضة مثل مشهد مصلى الرهبان » 
وهو منحى فی يخالف روح جوتو الفعمة بالاسانية . وعلى حين جاء تصميم تراینی 
شديد التعقيد محتشد؟ بشتی التفاصيل الدقيقة الغزيرة بدت تصميمات جوتو على جاتب 
كير من الباطة . وفضلاً عن ذلك فقد أتخم تراینی لوحته الجدارية برموز شديدة 
التعقيد تضيق بها » مثل اللفافات المدرّنة التى يحملها الملا كان وراء المرأة ذات التجل 
حاصدة الأرواح » والراهب الذى بشر لفافة يحذر فيها فرسان الصيد ؛ الأمر الذى جعل 
الصورة تنوء بحمّلها . وهذا الذى فعله ثراينى يختلف كل الاختلاف عن تصاوير جوتو 
التی تفيض Di‏ وبهجة ؛ بل إن مثل هذه التفاصیل التى أوردها ترلينى تضفى غموضاً 
بلتبس معه وضوخ التعبير 


آلات الموسيقى 


YA 


تصویر إپضاحی!''' أعظم الإمجازات الإيطالية A‏ » ومع أن 
تراینی كان أشد نفاذا إلي الجوهر فى فن التصوير من معاصريه إلا أنه قد اقتفی أثرهم Lad‏ 
يتصل بأهدافه الخلقية والفلفية » كذلك كان تمتع بحس ریف ب ه الشكل ٠‏ ويسيطر 
على عنصر الحركة سيطرة تامة ويمتلك خيالاً ALS‏ خصبا وقدرة نادرة على إلباس 
أحلامه ثوب الحياة والواقع 


ولوحة ه انتصار الموت ٠‏ تعبير ناطق بلیغ كان الغرض من رسمها من غير شك أن تفع 
عليها عيون أعداد غفيرة من النظارة والحجّاج ء وهی تضم وفرة غزيرة من التفاصیل التى 
تزحم أرجاء الصورة وبهذا ترضی مشاهدها المتنوعة كافة البول والأمزجة . وهی مثل ساثر 
المواعظ التى اتسم بها العصر در فى كافة مشاهدها من الوت الوشيك ومن أهوال 
الجحيم إذا ما كانت الروح من نصيب الشيطان » وفى المقابل تصور الغبطة حين تكون 
الروح الطاهرة من نصيب الملائكة . ويدور فوق أرواح الموتى العراة صراع عاصف بین 
الشياطين الطائرة والملائكة A‏ يتجلى فى القتال الدائر فرق روح الكاهن البدين انجاور 
لشهد حديقة المتعة إلى يمين اللوحة » فإذا كتب النصر للشیاطین ألقت بضحاياها بين 
ألنة اللهب المتدلع من البركات فى قمة الصورة ؛ بينما يتوك الفنان ما تستهدف له 
الأرواح التى حملھا الملائكة لخيال القارئ ؛ رامز؟ إلى الوت بصورة امرأة شقراء بشعة 
JE‏ بجناحئ خاش ضخم حاملة منجل الزمن الحاصد للأرواح ‏ وتخوّم هذه المرأة فى 
الجزء الأسفل من متصف اللوحة فوق ا خلوقات التعسة الصارخة O‏ 
جحيم عذاباتها . وتبدو شياطين تراينى وزبانته مختلفة عن غيره من الفنانين » إذ تترا 
E‏ يد كك وقد بكم 
مثل هذه الخلوقات إن جاز هذا التعبير » فملاك الوت بیعث على الرعب حتی Oly‏ صوّره 
دون أجدحة الخفاش أو النجل الحاصد للأرواح » ونراه يحوّم فى الجزء الأدئی من منتصف 
اللرحة فوق المخلوقات التعة التى يحصدها الطاعون وفوق انجذومین الذين یمتون أيديهم 
بلا جدوى متضرّعين إلى ملاك الموت المنقض عليهم غير مكترث بابتهالاتهم . وثئمة 
مشهد فى يمين اللوحة يتباين مع بقية الشاهد حيث مجلس صحة مرحة من الرجال 
والسيدات فى ميعة الصبا مخت الأشجار الظليلة فى إحدى الخمائل يصرفون وقتهم فى 
عزف الموسيقى ومطارحة الغرام والمطالعة مستمتعين بمباهج الحياة ہ وإذا ملائكة اموت 
ينقضّون عليهم فلا يخلفون وراءهم Hy ME‏ على حين يحوّم ملا كا موت من ذوى 
الأجنحة السوداء فوق فتی يداعب صقر وفاة تلاطف کلب رابضا فى حجرها فی أقصى 
يار هذه الصحبة المرحة 1 


والتشابه القائم بين مجموعة الشخوص فى خمیلة المتعة والوصف الذى يعبر عنه کتاب 
« ديكاميرون »۲*۳۳ لوكاتشيو وطيد الصلة إلى الحد الذى نستبعد معه as‏ الصدفة . إذ 
يدور موضوع الكتاب حول عشرة شبان من أثرياء فلورنسا ولوا هاربين من الطاعون الذى 
کان يحصد سکان المدينة إلى بيت ریفی لقضاء عشرة أيام يلهون خلالھا برواية الحکایا 
وعزف الموسيقى والرقص . ومثلما جاء فى « الديكاميرون ٠‏ كانت صحبة حديقة التعة فى 
لوحة تراينى مكونة من مبع نساء وثلائة رجال يضطرمون بالحيوية المتدفقة . ويمضى وصف 


لرحة 4" : ترايني. الفرسان يتأملون جثث الموتى (تفصيل). 


۳۹ 


لوحة ۳۳ : ترايتي. الفرسان تقع عیونهم على جثث الموتى (تفصيل). 


لوحة ۳۵ : كاتدرالية الدُومُو وبرج الأجراس بيا 


كاتدرائية فى إيطاليا » ومع هذا الجمال الخلاب فهى لا تبلغ ثلث ما كان أهل سیینا 
بریدونها عليه ء فلقد كان تقدیسهم للسيدة العذراء التى دشنت الکاندرائیة باسمها لا يدانيه 
إلا طموحهم الخاص بمدينتهم ؛ الأمر الذى دفعهم إلى محاولة تزويد سيينا بأفخم كاتدرائية 
فى سائر الديار السيحية ۔ وكان مواطنو سيينا قد انتصروا فى سبتمبر عام 175 على 
مواطنى فلورنا فى معر كة فاصلة ؛ وكاتوا قبل نشوب الاقتتال قد التمسوا من العذراء أن 
تتكفل بحماية مدينتهم فلما کب لهم الفوز عقدرا العزم على التعبير عن عرفانهم 
وشكرهم للعذراء حامية مدينتهم أن یشیّدوا لها كاتدرائية لا تباري ۔ وظل العمل فيها قائ 
حتى نهاية القرت و كان الرخاء قد عم المدينة فتوسعوا فى البناء » ولكن ما ليث مشروع JA‏ 
سینا الذين وصفهم دانتى بأنهم Gy bith‏ من الفرنسیین 1 متجاوزين أنه ساق رأيه هذا 
خلال عصر النافسة العنيفة بين سیینا وفلورتسا ] أن توقف بسبب وباء الطاعون عام 
۸ ؛ ثم تطرق إليه الإهمال بعد انهيار دويلة المدينة الذى تبع BIS‏ الطاعون 


والأمر اللافت فى هذه الكاندرائية هو جمعها بين الطرازین الرومانسکی( '““ 
والقوطی *'' نتيجة طول الفترة التى استفرقها بناژها ؛ فإذا الطرازان يندمجان فى بعض 


٤٤ 


العمارة القوطية الإيطالية مع النظرة العامة أفقية منيسطة على العکس من العمارة 
الفرنسية القرطية الشاهقة الشامخة » ولعل المعماريين الإيطاليين قد تأئروا 
بالأعمدة الکورنتية التى ما برحوا يرونها متناثرة حول المعابد الرومانية الأثرية » 
فبدلا من أن يسرفوا فى النقوش التحتية على مداخل الکنائس والكاندرائيات فتحيلها شبه 
متاحف » جمّلوا مبانيهم بصفوف من الأعمدة النحيلة الرشيقة وبشرائط من الرشام الأبيض 
والأسود » فإذا أبنيتهم بدو متآلفة مع السب البشرية المألوفة لا شاهقة شامخة كما كانت الحال 
على أيدى مهندسی الشمال القوطى . وهذا هو ما نلسه من صدى للروح الإغريقية فى 
كاتدرائيات تلال توسكانيا وأومبريا اللطيفة التى تراقص فوقها أشعة الشمس فى وضح النهار 


وقد شيّدت كاتدرائية ‏ الدومو » بيا فوق Jel‏ بقعة بالمدينة ورخمت واجهتاها 


الجانبيتان وبرج ناقوسها بشرائط من الرخام الأبيض والأسود لكأنها تعكس مات المرات علم 
سيينا صاحب اللونين الأبيض والأسود . وهی كنية بالغة الثراء تعد بلا نزاع أجمل 


مثلثة » ووقق المعمارى إلى التقلب على اختلاف وحدة الطراز بإثراء زخارف الرخام 
بحيث تعبّر عن حر كة صاعدة كاسحة على أن فخامة الزخارف الداخلية فاقت ألق 
الزخارف الخارجية » حيث اکتست الأقبية فوق صحن الكاتدرائية بزرقة الماء وبدث 
فيها الأعمدة كأنها غابة من الأشجار الخرافية » وحيث تعدّدت الحليات الزخرفیة 
الغزيرة الرفيعة الذوق . وما من شك فى أن الشعور الدينى الفيّاض هو الذى ألهم أوللك 
الفنانین بهذا السى الخیالی من التعیبر غير السبوق حتی کب الورخ هیپولیت نين 
حین زار الكاتدرائية :و ها هوذا انطباع Y‏ نظير له حتى فى كاتدرائية بطرس الرسول 
يروما » ( لوحات COV Ae‏ . ولقد دفع ولع أهل سبينا الشبوب بالفن الاييخلوا على 
أرضيات الكاتدرائيات ہما يجمّلها Y‏ يعنيهم أن سيكون هذا موطۍ أقدامهم ؛ فرصفوا 
الأرضيات بتشکیلات فيفائة sas‏ رائعة SE‏ فى تراصفها Cad‏ 
دينيا » BB‏ هی تغدو أشبه شئ بمتحف يجمع SÍ‏ تتمیز بخيال بالغ الخصوية » 
الأمر الذى اضطرهم إلى تكريس أربعين من خيرة فنانيهم لهذه المهمة وحدها من عام 
۲ إلى ۱۵۵۱ . والراجح أن فتان سيينا العظیم « دوتشيو دی بونتسنيا » الذى 
نهض باعداد الزجاج GA‏ ا لون فى الكاتدرائية هو صاحب هذه الفكرة البتکرة 
وقد جمعت تقنية التشکیل الفسيفائى الستخدمة بين النقش على الرخام وبين 
تعشیق قطم الرخام بیعضھا البعض حیث مادت الألوان البيضاء والسوداء ؛ إلى أن جاء 
فى إثره الفنان دومینیکو بيكافومى MAD‏ - ۱۵۵۱ ) فأضاف هو الآخر GED‏ 
مبتکر؟ باستعماله إلى جانب ذلك لويحات الرخام الرمادی والأحمر 


وكما قدمت کان نیقولو پیزانو قد اسنّدعی إلى سینا لتشييد منبر كاندرائية سيينا بعد 
أن انتهى من عمله يكاندرائية پیزا يخمس سنوات فعکف هو وابته چرفانی بزانوورنولفودی 
. وفى هذا ابر أحذت 
لأثيرات النماذج الرومانسکیۂ التى شاعت فى مبر كاندرائية پیزا فى التضاؤل على حين 
طفت أفكار التجديد والإبداع التى كانت قد اختمرت فى ذهن نيقولو . وتتجلى روعة 
هنا العمل الجماعى ei‏ البشرية الثلائمائة واكماذ ج الحيوانية السبعين 
التى تكو المنبر ٠‏ ولعلها خير ما بلغه فن النحت الإيطالى خلال القرن الثالث عشر 
( لوحات من CLA ٦٤‏ وعلى الرغم من إضافة الدرج الحلزونى والقاعدة الأنيقة 
الوقور فى منتصف القرن المادس عشر » فقد ظل « منبر الحق » محفظاً بوحدته النسجمة 
مع التصميم العام 


کامبیو عليه حتى فرغوا مته بعد سنوات ثلاث فى عام ۱۲٦۸‏ 


وفیما بعد شيّد البابا پیوس اثالث تخليدا لذ كرى عمه البابا پیوس الٹانی [ و کلاهما من 
بين البایوات الستة المولودين فى سينا ] بهوا ملاصفاً للکاندرائیة لاستخدامه مكتبة y‏ 
مخصّص الان لحفظ ا خطوطات الرفنة النفيسة » ویضم لوحات جدارية عشر رائعة رسمها 
الفنان الشهير يتور كبر بين عامى ۱۵۰۷ و ۱۵۰۹ لم یق منها إلا حمس من صنعه RE‏ 
طرفی البهو مصليّات أحدهما على الیسار مكرّس ليوحنا المعمدان الذى نحت دوناتللو تمثاله 
الشهير ( لوحة 8٩‏ ) والآخر على اليمين مكرّس لعذراء النذور صمّم هيكله قنان عصر 
الباروك الخالد لورنزو برنینی 


بی 


0 


ری - 


ERA 


لوحة ۳۷ : واجهة كاتدرالية ال بسا 


أجزائهما فى تزاوج رهیف متناغم بینما يبدوان أقل انسجاما فى أجزاء أخري » ومع 
ذلك يطفى على هذا المزيج كله نظام ٠‏ الأبلق ۲۳*۶ ذو الشرائط البيضاء والسوداء 
الذى بصل حتى أعلى برج الأجراس الأنيق فى فخامة ورشاقة لا مثيل لهما ريتجلى 
اختلاف عصور البناء أكثر ما يتجلى فى الواجهة إذ ينقسم تصميمها إلى قسمین ؛ 
يضم أدناهما مداخل BW‏ معقودة » ويرتفع أعلاهما حتى قمة الواجهة . وقد تولى 
إقامة الواجهة چرفانی پیزانو فأوصلها إلى الحدود التى عهد إليه بها فى عام ۱۳۹۹ 

و كان فی الاصل قد استدعی لماونة pri‏ نيقولر الذی أسندت al‏ مهمة إعداد منبر 
الكاتدرائية » على أن العمل ما لبت أن توقف إلى أن استؤنف فی عام ۱۳۷ . و كان 
الذوق المعمارى قد لحقه التطور فتاق Jal‏ سيينا إلى ميل كاتدرائيتهم بوجهية 


لوحة ۳۹ : كاتدرالية pl‏ بسنا 


tr 


0 


لوحة ۳۹ : برج الاجسراس. كاتدرائية الذومو بسنا 


لوحة ۳۸ : واجهة. كاتدرالية الُونُو بسنا 


بسسينا من الداخل 


لوحة 4١‏ كاتدرالية pylll‏ بسسنا. نيقولو وچوفانی پیزالو. 
متبر الحق (تفصيل) 
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۱ Mie Stitt 
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الحق. بكاتدرانية الدُومُو بسینا. 


لوحة 67 نیقولو وچوفانی پیزالو: هبر 


لوحة 14١‏ : کاتدرالیة الدُوتُو chee‏ من الداخل 


| لوحة 4٩‏ نیقولو وچوڈانی پیزانو: منبر الحق. تقدمة مریم العذراء في الهیکل والهروب إلى مصر. 


لوحة ٤٤‏ نيقولو وچوڈانی پیزانو: منبر الحق. تقدم المجوس اطدایا للطفل يسوع. 


لوحة 4۸ نيقولو وجوقانى بزانو: endo‏ 


ÍA 


4٩ لرحة‎ 


LAA 4‏ 
دوناتللو: يوحا المعمدان. کنبسة الدومر 


#4 


كلاسيكية . فقد بدأت بعض البشائر المرهصة بعصر النهضة فى الظهور » منها محاولة بعث 
فینوس الكلاسيكية من جدید لا سیما بعد أن توالى العثور على تمائيلها فى كافة أنحاء 
إيطاليا مطمورة تخت سطح الأرض » وم كثر ما كان fas‏ عليها بين الحين والحين مصادفة 
خلال العصور الوسطي . ويصف لا الال « جيبرتى ‏ فى كتابه عن النوادر التاريخية واحد 
من أمثال هذه الا كتشافات وقع فى منتصف القرن الرابع عشر بمدينة سيينا حين عثر على 
تمثال لفینوس بتوقيع القنان ليسسيوس ابتهج به الأهالى ونصبوه ه وسط المدينة وسجله رسما 
أمبروزيو لورنزتی مصوّرهم الرسمی » غير أن نزعة خطیم الصور والعمائیل كانت لا تزال 2 
مسر کچھ سس سی 
به سینا إلى دويلة فلورنسا المعادية pad‏ فى ترابها لعل 
اللعنة الصاحية له Jol YE‏ فلورنسا » ولا يغيينَ عن 
انا أن قرار اقتلاع التمثال والتخلص منه لم يتخذ ببب 
عربه بل لأنه صنم وثنى 


على أن أشكال الرجال العراة لم تختف تماما من 
آوربا المسيحية خلال الحقبة نفسها » إذ كانت تطل بين 
آونة وأخرى باعتبارها صدى لاعجاب قديم أحذ یفقد 
معناه بالتدريج لولا ذلك الحنین الذى od‏ البعض تحر 
ما كان للعرى من سحر تحمد أواره منذ عهد بعيد . ولم 
يظهر الشکل الأبوللونى الخالى بعد ذلك إلا نادر؟ قبيل 
الفجر الواعد بعصر النهضة » إذا جاز من الناحية الشكلية 
البحتة اعتبار الجد العارى امد للفعوّة الذى أئجزہ 
پیزانو فوق منبر الحق بمبنى معمودیة پیزا تمثيلا لأبوللر 
( لوحة ۵۱ ) . فمع أنه شد غلظة من الموذج GAM‏ 
إلا أنه يخضع خضرعا OU‏ للأنماط اليوتانية خلال 
القرن الخاسی ق . م . وإن افتقر إلى إحاس الفنان 
بالجمال الجدى » ذلك الإحاس المرفوض الذی 
لقد اتاج الامر إلى ما يقرب من قرن ونصف قرن قبل أن يعود الجد الانسانی فیشفل 
الأذهان بجماله من جديد ويصبح موضوع فنا متا ؛ وهی الظاهرة التى تعتبر معجزة عصر 
النهضة العصيّة على التفير . ولقد نلمح لهذه الظاهرة إرهاصات فى التصویر القوطى هنا 
وهناك فى مطلع القرن الخامی عشر تبدّت فى لفتة عنق هنا أو انشناءة ذراع هناك 


ونحن فى کل مرة تفع أبصارنا على لوحة مصوّرة تحتفظ فى ذا كرتنا بقدر من أشكالها 
وألواتها ؛ وما يلبث هذا الطيف الحاضن أشكالا سا كنة وأخرى مفعمة بالحيوية أن یتخذ 
شكل الصور المرئية التى تراود الأذهان ا ختلفة بدرجات متفاوتة » فتترجعه لنرى بعين 
الخيال ما قد رأيناه بعين الحقيقة من قبل . وقلما يفطن بعضنا إلى وجود هذه الصور المرئية 
رغم علمنا بوجودها ء على حين يستدعى البعض الآخر بخياله أطيافًا محددة مصحوبة بحدّۃ 


لوحة ۵۰ : چوٹانی پیزانو: منبر الحق. فضيلة Uda‏ دلینوس BAN‏ 
وهروب العائلة المقدسة إلى مصر. كاتدرالية سینا 


دوتشيو دي بونشستیا (۱۲۵۵ - ۱۳۱۹) 


2020 ] كان الهدف الذی سعی وراءه الصورون الفلورنسيون هو تمثیل الشکل 
pt MO, Falls | [SI‏ الروعة الإبهار رتم الألوان Sp‏ مصوری 
وسط إيطاليا نادر؟ ما كانت ألوانهم تنفذ إلى الإحساس وتدقئ القلوب 

باستثناء عمال میمونی مارتينى وٹیروچینو ورافائیل ؛ كما لم يلنفت ST‏ منهم إلى مسائل 
الشكل والحركة باستنناء سنيوريللى ٠‏ ورغم ذلك كله ذاع صيتهم وتألقت أسماؤهم بين 
مصوّرى عصر النهضة 


OW,‏ چرفانی پزانو قد أعدّنسخة مطابقة إلى حد 
بعید لتمثال فینوس الكايتولينوس [ أو ینوس الح أو 
الخفرة ] GF‏ لفضيلة il‏ فوق منبر الکائدرائیة بسنا 
( لوحة ۵۰ ) الذى أتجز ما بين عامى ۱۳۰۰ و ۱۳۱۰ 
ویعد أحد پرهاصات عصر النهضة المثير للدهشة فى تاريخ 
الفن كله . والحق إن تمثّل چوفانی بيزانو نی الفن 
الفوطى الإيطالى هذا التموذج الکلاسیکی الخالص كان 
جموح خيال فذ بغير نظير . وتكمن وسيلته فى إضفاء 
الروح المسيحية على فينوس فى لفتة رأسها وقيما بتجلی 
من تعبير على أصاريرها » فبدلاً من أن نتجه ببصرها 
صوب نفس fl‏ جدها كاشفة عن انشفالها بحاضرها » 
تدير رأسها فوق كتفها متطلعة ييصرها إلى أعلى » وتنشنى 
ذراعها اليمنى ليستقر AS‏ فوق بطنها حتى AS‏ 
محجبها ٠‏ فتجتذب نظر الرائی نحو رأسها . وبهذه الوضعة 
يكون جوثانى بيزانو قد ابتكر إيماءة لم تلبث أن غدت 
التعبير المعترف به عن الشوق إلى العالم AW‏ غير أن 
الإقراط فى تكرارها فیما بعد أفقدها معناها . وبطبيعة 
الحال لم يكن هذا امط الذى ابتدعه جوقانى متفقاً مع روح عصره » و كان لا معدى عن 
الانتظار قرثا من الزمان قبل أن يصبح الجمال العارى Es‏ مختلقاً عن الصورة التى WdE‏ 
آدم وحواء عند بدء الخليقة حين كان الجسد العارى سيدا لأحد الدوافع النفسية الكامئة 
فى أعماق الإنان . فلقد ظلت فنوس أمدا o‏ للشهوة فحسب قبل أن جتذب 
الإعجاب إلى ما ترمز إليه من سمات سماوية , حتی ذهب JU‏ فبلاریتی Filarete‏ فى 
مقال له عن الفن إلى تصوّر حديقة للرذائل مختل فينوس فيها بؤرة الاهتمام » وهو المظهر 
ec‏ المعبّرة عن الخيال الشائع وقتذاك 


ولم تلبث فينوس أن نفضت عنها ما لحق بها من هوان العصور الوسطى » وهی وان 
كانت قد نقضته بوسائل العصور الوسطى نفسها إلا أن رؤية مخلصيها كانت مع ذلك رؤية 


بیعٹون اللشوة والرضا فى المشاهدين بنقلهم الحقيقة المرئية إلى عيونهم من خلال أذواقهم 
وخیالھم أو أى ملکات أخخرى يمتلكونها تترجم الحقائق المرئية يتعبيرهم الخاص » واذا هم 
يصوّرون رؤى تمثل آمانی حقبتین متميزتين ومثلهما » أولاهما حقبة العصور الوسطی التی 
لم تعد تجذب الناس إليها ذلك الجذب القائم على « التصویر الإيضاحى ٢‏ ما جعل 
متواها يهبط إلى مستوى الوثائق الجامدة التى e‏ عليها الزمن » أما الحقبة الثانية فهى 
ای ما نزال نعیش فى أحضاتھا ؛ فما فت الآمال ¿Ay‏ كانت e‏ رافائیل وأضرابه 
منذ حمسة قرون هى نفس الآمال والمثل التى مر كنا الیوم 


ولقد استطاع المنهج البيزنطى Maniera Bizantina‏ الذى Sas‏ 
لتصوير الأيقونات والذى أخذ ينقرض تدريجيا فى إيطاليا أن يظل 
قائم؟ بعض الوقت فى سبينا » فمن التراث الإغريقى التوارث فى 
التصوير البيزنطى استمد فنانو سینا رشاقة الشخوص » ومن العناصر 
الشرقية قى التصوبر البيزنطى امتلهموا الألوان المتألقة وحاصة الخلفيات 
المذهبة واللياب الأرجوانية » وشينا یت لقن مصوّرو سبينا عن المصورين 
الفلورنسيين والفلمنکیین الأ كثر نقدم كيفية نوزيع الشخوص وتنسیقها 
ضمن منظر طبيعى واقعى وإمباغ الحركة عليها 


هكذا كان التصوير فنا مزدهر] قرب نهاية القرن الثالث عشر بین 
أسوار مدينة سيينا الناعمة الساحرة » و كانت الزهرة الأولى التی انبتقت 
منها كل بذور فن سیینا الشهير هی موهبة الفنان الخالد دوتشير دی 
Duccio di Buoninsegna Ly‏ الذى توفرت فيه كل ما 
كانت تتطلبه العصور الوسطى فى المصوّرين ؛ وهو أن يعيد الفنان 
كتاية قصص المسيح ا خلص والعذراء البتول من JA‏ الكتاية 
التصويرية ۲ cele Pictograph‏ الرسم عن طریق مصطلحات متواضع 
لاح ا و ی 
ei‏ .ولا كانت هذه 9 الكتابة التصويرية * تدم ضمن ما يقم من 
he‏ فآ نا عله 
من فنون المهارة والبراعة والتذهيب ما يأخذ بالألياب کی تشذالانظار بتالقها . ولم يكتف 
دوتشیو بامحاز هذه الكتابات التصويرية فى أبهى حلة جمالية بل زاد فأسبغ بمواهبه الفريدة 
على ما يصوّره من قصص كل ما كان يستشعره من قيم جمالية » ومن ثم ارتقی بجمهور 
مشاهدى أعماله إلى مستوی إدرا كه هو . فلقد كان دوتشيو يمتللك قدرة غير محدودة على 
« التصوير الإيضاحى * المهيب » أعنى نقل الحقيقة لمرئية إلى عين المشاهد من خلال ذوقه 
ومخیلته وعبر براعته التعبيرية وأمانته فى التفسير وعمق مشاعره وجلال الفكرة التى ينشدها ء 
فضلاً عن قدرة متميزة على تمثيل الشکل والحركة وترتیب الشخوص وتنسيق المجموعات 


ونحن إذا LLG‏ لوحة « خيانة يهوذا للمسيح ۲۳۶ ( لوحة ۵۲ ) لدوتشيو لأخخفنا 
العجب من ذلك التماسك والجلال اللذين أضفاهما دوتشيوعلى الكتلة التى يتوسطها 


: نیقولو پیزانو: منبر کاندرالیة بيزا 


۱ 


المشاعر تفسها التى تثيرها رؤية الوضوع الصور . آما الفريق الثالث فلا یکادون بطبقون 
أجفانهم حتی تتری أمامهم الأشكال الغائبة بنفس الحيوية والحرارة التى انطیعت فى 
شیکیات عيوتهم حینما رأوها . موجز القول إن كلا منا يختلف عن الآخر فى غزارة ما 
bie‏ به ذاكرقه من صور Up‏ . وبهذا بنقسم التاس إلى قات ثلاث » تسترجم الفكة 
الأولى ما سبقت لها رؤيته بطريقة ناقصة أو قد لا تسترجم شيا على الإطلاق » ونسترجع 
الفئة الثانیة تلك الصور على نحو مقبول » على حين تسترجم الفكة الثالئة الصور السابقة 
استرجاعا دقيق) . ولعل مسيرة الفن كانت متغدو شديدة الاختلاف عما هی عليه لو كان 
الناس كلهم من الفعة الأولى أو الثالئة » فأغلب البشر يتتمى إلى الفعةالثانية , أرلكك الذین 
يسترجعون الصور على نحو مقبول ٠‏ فإذا ما ذكر أمامهم اسم شئ ما 
لا تلبت أن تجمع فى أذحانهم صورنه التى قد تکون مبهمة أُو مراوغة 
دون أن تكون مقنعة 


والفن العظيم لیس محا VAS‏ فوتوغراقية » للطبيعة كماهي ؛ 
وإنما هو ترجمة صور ذهنية للأشياء تمليها قدرة الفنان وحين 
افترض العلامة بیرہنسون وجود شخص غير قادر على استذ کار الصورة 
الذهنية لشیم ما أو لشخص راه من قبل ؛ وتاءل عما يؤديه الفن 
لماعدة مثل هذا الشخص على استذ کار ما قد أنميه » لم افترض 
وجود شخص قادر على استذ کار الصورة الذهنية الاستذ کار كله 
وتساءل عما يؤديه الفن له من عون » ميز بيرينسون بين جانبین 
للتصوير » جانب اصطلح على تسمیته بالزخرفة Decoration‏ وجانب 
اصطلح على تسمیته بالتوضيح أو التصوير الا يضاحي Illustration‏ 


أما الزخرفة فقصد بها كل عناصر الصورة التى ASA‏ 
موضوعها بصلة مباشرة كالأشكال والأضواء والظلال والألوان وما 
يموج بها من حر كة » ای العناصر الفنية المقلة فى الصورة والتى 
يمكن الحكم عليها منفصلة عن الموضوع الصتور ‏ وأا التصوير 
الإيضاحى - وهو مفھوم خاص ببيرينسون Cal‏ - فكان يعنى به 
صلة الصورة بالموضوع المصوّر ‏ أى علاقة الصورة بالواقع الأصلى سواء كان ذلك خويا أو 
محا كاة واقعية . فالتصوير الإيضاحى المقصود هنا لیس مجرد محا كاة صادقة لشئ فى العالم 
الخارجى وإنما هو محاكاة ما فى مخيلة الفنان من رؤية قد بنفرد بها أو يشار كه فيها غيره 

من القنانين أو النظارة . ذلك أن اللوحة المصوّرة تخاطب الحواس بإحدى وسيلتين + رسيلة 
العناصر الفنية الكامنة فى الأسلوب äh‏ للمصوّر » ووسيلة الخال الذهنی فى مخیّلة الفنان 
الذى تكون الصورة ترجمة له فتقع عين الشاهد لا على محا كاة للواقع بل على محا BAS‏ 
لرؤية حاصة للواقع هی رؤية الفنان 


لرحة ۵۱ 


ولم يكن مصورو وسط إيطاليا من بين أعظم الصوّرین قدرة على النفاذ إلى الأعماق بل 
كانوا أعظمهم قدرة على التصوير الإيضاحى Mustrators‏ ء فإذا نحن نراهم 


وتشاء الصدفة أن یمکف جوتو على تصوير جدران مصلى د آرینا » بہادوا فى الوقت 
الذى عکف فيه دوتشيو على رسم سلملة ری من التصاویر حول الموضوع نفسه ظفرت 
هی الأخرى بتجدیدات فنية وان جاءت فى شكل مختلف » حيث انبرى ما بین عام 
۸ یصور لوحة هيكل كاندرائية سیینا التى جاءت أقل ثورية من لوحات 
چوتر ہ إذ التزم فيها بمفاهيم طراز العصور الوسطى . ومع ذلك تبراً دونشیو مكانة الريادة 
لمدرسة من مدارس خواتيم المصور الوسطی تمیّزت بالأناقة والسمو والحذلقة أحيانا ء ومن 
خلال فتانی سينا من تلاملة دوتشيو انتقل تأثیر دوتشیو شمالاً فإذا هو يُسهم فى ظهور 
روائع التصوير الفلمنكى خلال القرن الخامس عشر . 


1 5 ومثلما عقدنا المقارنة بين لوحة العذراء 
١‏ لچوتو ( لوحة ۳ ) ولوحة العذراء لتشيمابويه ٠‏ 
جدير بنا Lal‏ عقد المقارنة. بين لوحة العذراء 
لجوتو ولوحة و الایستا» [ LF‏ 
العذراء ONL‏ لدوتشيو ( لوحة 04 ) . فعلى 
حين تمثل لوحة دوتشيو التحسين والتطوير 
داخل [طار التقاليد دون الخروج على الرقة 
الصوفية » تمثل عذراء جوتو بوضوحها 
الإنسانى انفجار؟ حطم قبود التقاليد . ونبدو 
عذراء دوتشیو و ملكة السموات ٢‏ وهی تربع 
فوق عرشها وحمل يسوع الطفل على حجرها 
مكتسية ثوبا جلیلا فى وقار مهيب بحجمها 
الطبيعى الذى يبدو فى عیوننا ذا أبعاد روحانية , 
بینما رفرف من حولها الملائككة وأحاط بها 
القديسون كأنهم حاشية تتعبّد لها . وقد أطلق 
أهالى سیینا على هذه اللوحة يوم نتقلت وسط 
حفل رائع من مرسم دوتشیر إلى الكاتدرائية 
فى ٩‏ یونیو ۱۳۱۱ اسم « مايستا 4 الذى 
يبحمل معنی الجلالة . وضمّت لوحة الهیکل 
هذه وقت إيجازها صور صغيرة متعددة بلغت حوالی ثلاث عشرة أسفل اللوحة وست عشرة 
أعلاها ء كما ضم ظهر اللوحة العدید من الشاهد المصوّرة التى کادت تندثر تفاصیلها 
حقبة بعد آخری » متها ما AB‏ ومنها ما استقر بیعض المتاحف . 


ونحن إذا أحضعنا آسلوب دوتشيو إلى مقاییس الحاضر لقضينا بأنه قان غير واقعى Ue‏ 
إذا ضامیناہ یإحدی رائعات التصویر البیزتطی التقليدى ( لوحة Coo‏ لتجلى انا على الفور 
N‏ وراء ظفر دوتشيو بإعجاب معاصریه ء ذلك أنه قد أضفى الطابع الإنسائی على تقليد 
متواوث دون أن يتخلى عن أناقته وشموخه . وأغلب الظن أن موضوع العذراء جالسة على 
عرشها تحمل الطفل بسوع قد رسم بالقسطنطينية قبل ظهور لوحة « ا ایستا » بقرن من 


لوحة ۵۳ : دوتشير: المسيح فوق جبل العجربة رمن لوحة المایستا/ ۰۱۳۱۱ سینا 


oY 


السیح وتعلوها شجرتان تبدو مجموعة الشخوص دونهما قزمية غليظة فجة . ويلفتنا أن 
الشخصية الرئيسية فى هذه المجموعة وهو المسيح تنتصب مباشرة CF‏ الشجرة التى E‏ بؤرة 
التكوين الفنى كله . ولا تقوم هذه الشجرة بتجميع كل الخطوط کی تتلاقى فوق رأس 
السیح فحسب بل هی بحركتها الستمرة لأعلى ترتفع أيضا بقامته » على حين تلعب 
الحراب والشاعل غير المتوازية التى يحملها الجند الرومان دور Gil,‏ فی إضفاء الجلال على 
الٹھد كله . 


وفی صورة « السیح فوق جبل التجرية ۷ من لوحة ه الایستا » ارہ لیس العذراء ١‏ ] 
CIT AD‏ نری شخرصه الوقور: تتهادی 
فوق التلال التائئة والعمار النمتم والخلفية 
المذحَبة للتوهجة و كأنها آطباف من عالم عتیق 
سحيق ( لوحة COT‏ . 


وقد بحار القارئ فیتساءل : إذا کان 
درتشيو بمشل هذه القدرة الرائعة على 
الإدراك ء وبمثل هنا العمق فى مشاعره » 
ويمثل هذه البراعة فى نقل الحقائق المرئية 
إلى أشكال تستحوذ على رضانا ‏ وإذا كان 
بالإضافة إلى كل هذه المزايا ه کفنان 
موضّح » من الطراز الأول قادرا على إمتاعنا 
ہما تنطوى عليه مصوراته من روعة حسية » 
وإذا كانت تكويناته الفنية قد ظلت راسخة 
دون أن يباريه فيها dd TO‏ رافائيل » 
وإذا ما كان قادر على أن Sow‏ فينا نشوة 
الإحماس ہما ینطری عليه الفراغ » فلماذا 
إذن لم نسمع اسمه يتردّد كيرا ؛ ولاذا لم 
يحظ بمثل الشهرة التى الها چوتر » فلابد 
أن یکون هنالك مر ملکه جوتو لم یتوفر 
لدوتشیو ؟ وال جابة هى أنه إذا استطاع الفنان BUN‏ ومضة من کنه الحياة وتسجیلها تسجیلا 
محکما Ge‏ ونضمينها داحل إطار لوحاته فلا غرابة أن تسكن أعماله عالم الخلود . هذا 
ما فعله جوتو . أما دوتشيو فلم تمتلك تصاويره هذه الميزة » فلقد كانت أهمية الشكل 
الأدمى بالنية له كما يقول برنارد بيرينون : « هی الأهمية نفسها التى ظفر بها فرق 
خلبة السرح ؛ أى مجرد عضو ضمن التكوين الفنى باعتباره عنصر؟ يثبر انطياعاتنا الحسية 
بالقيم اللمسية والحر AS‏ » وس ثم كان إعجابنا بدوتشيو هو الا عجاب بمؤلف سرحی من 
طراز سوفو كليس لو أنه قد اعتنق السيحية » ومضى يهيم على وجهه فى ملكة التصویر 
لستمتع بعبقريته ونتغذى بتكويناته الفنیة البالغة الدقة والسمر » لکن يتدر أن جد فى 
أعماله ar‏ ینقل لنا الحياة نقلاً حي » . 


لوحة ٥٢٥‏ دوتشيو: المایستا أو تجلیس العلراء. العلراء على عرشها والطفل يسورع 
على حجرها يرفرف عليهما الملالكة ويحيط بهما القديسون. سینا 


or 


لوحة ۵۵ : المدرسة البيزنطية. ابقونة العذراء على عرشها 
والطفل يسوع على حجرها. القرن ۱۲. تصوير على الخشب 


احتفوا به وضحّوہ إلى زمرتهم بوصقه فتاتا مرموٹا بل ظل يعدمثل فناتی العصور الوسطی 
مجرد حرفي تابه . أما ذلك الاححفاء الشعيى الزاخر بالجیشان بلوحة الایستا » فمرده إلى 
نها لوحة نذرية آثار جمالها إعجاب مشاهنیها بمشمونها الروحى AN‏ الجلیل 


لقد كان دوتشيو OS‏ منیع الحسّ بحر كة إحباء الفن الکلاسیکی القدیم التى بدأت فى 
بيزنطة خلال القرن التاسع واستمرت حتی القرن الثالث عشر » ومن ثم يمكن اعتباره آخر 
كبار فنانى العصر القدیم ؛ إذ احتذت موضوعاته الدالة وشخوصه النمطية القواعد اليونانية 
القديمة Oly‏ فقدت على يديه بعض رصانتها على للعكس من جوتو الذى يمكن اعتباره أول 
فنائى العصر الحديث . ومثل جوتو بالنسبة لجوفائى پیزانو هو نفس JE‏ دوتشيو بالنسبة لنیقولو 
بيزانو ولد چوٹانی » إلا أن دونشیو استطاع الإبحاء بالروح الكلاسيكية فى صورة أشد رقة 


ot 


OLA‏ لکتتا نلجأ إلى هذه اللوحة على سيل المقارنة باعتبارها تمثل التقاليد البيزنطية التى 
استمرت طوال القرنين الثالث عشر والرابع عشر » فتری أن الکثیر ما یمکن إلحاقه بأسلوب 
دوتشيو موجود فى التصویر البيزنطى من حيث انطواؤہ على الترفُع عن نوامیس الحياة العادية 
واحتشاده بالتذهيب سماوی الطابع . غير أن العذراء البيزنطية على العکس من عذراء 
الیستا مجرد صورة رمزية لا تستهوينا » وذلك لعدم واقعية أشكال الفن البیزنطی المتوارث 
عن العهد المسيحى البکر الذى امتتکر واقعية الفن الكلاسيكى A‏ ۰ فإذا بآباء الكتيسة 
يؤثرون التمثيل الرمزى التجريدى عند تناول قصة الميح على أن الزمن ما ليث أن فضی 
على هذه الرموز الإصطلاحية حین انحنى القديس فرنسيس أمام الطبيعة Core‏ باعتبارها 
آيات تفوح بروائح حبة الالھیة الكلية » ولم یلیٹ الفتان هو الآخر أن تطلع إلى الطييعة من 
منظور جديد بعد أن ظل تعٹیل الأشياء بأسلوب طبيعى - ولا ميما الشكل الادمی مهم 
قروا طويلة » فجاء جوتو ودوتشيو بأمالييهما امختلفة ليقدما الأشكال المعبّرة عن العلاقة 
الجديدة وبين ما هو إنانى وما هو إلهى 


ویتجلی لنا عروج دوتشيو عن مأثور التقاليد إذا ما تیا أنفسنا نتطلع إلى « المليستا » 
كما تطلع إليها معاصروه . فهر إذا كان قد التزم التزاما دقیق) بمصطلحات لم يكن يستطيع 
الإفلات منها مثل العرش A‏ ا حتضن العذراء والعلاقة بين وضعة العذراء ووضعةطفلها 
ہما فى ذلك حر كة رأسها والتفاتة وجهها » إلا انا لا نلبث أن ندرك مع الضاهاة أن عذراء 
المايستا وان كانت ما تزال تکشف عن وقارها الجليل فهى مع ذلك تبدو اما مترعة حانا وهی 
حمل طفلها أكثر ما تبدو صورة كهنوتية جامدة كما نتبين التغيير والتجديد كذلك فيما 
تشد به اللوحة من استدارات ومحاولات ترقيق الأشكال ونمیلها وتلطيف حدتها وإضفاء 
الطابع الإنسانى بأسلوب واقعی ہ فالأثواب تتسدل بطريقة طبيعية على الرغم من خرفة 
حوافها وأهدابها بالقصب المطرّر ‏ موجز القول نا بعقد القارنة بين ٠‏ المادونا ٠‏ البيزنطية 
وه مادونا ٠‏ دوتشیو نتبين أن الأولى بالقیاس إلى الثانية هى مجرد عجالة تخطيطية وان كانت 
عجالة متازة . أما إذا انتقلنا إلى المقارنة بين ٭ مادونا ٠‏ دوتشيو و ه مادونا » جوتو ؛ بدا 
دوتشيو سباق إلى الحفاظ على التقاليد ویدا جوتو مبتدعا لأسلوب جديد . على انا قد نتوقف 
Cad‏ عند ما جاء على لان أحد المولعين بتصويرات مدرسة سيينا ساخر؟ من مادونا جوتو 
بقوله « إنه على حين تبدو عذراء دوتشيو ملكة جليلة تبدو عذراء جوتو فلاحة قروية ! » 


وإذا جازت لنا مقارنة عذراء دوتشیو بعذراء بيزنطة فان عذراء جوتو تختال متفردة ٠‏ قمن 
العسیر أن نکتشف لجوتو خط قد رسم جرد جماله كخط ؛ فخطوطه كلها ختطوط محرّطة 
محدّدة للأشكال التى برسمھا مقاربة للطبیعة بقدر الإمكان » على حين أن خطوط دوتشيو 
فضلاً عن وظيفتها كخطوط محوّطة إلا أنها مرسومة بغرض إظهار جمالها التجريدى 
الكامن فيها 


ونحن لا نعرف الكثير عن حياة دوتشيو الخاصة إلا أن ثمة وثائق نثبت أنه على الرغم 
من الثم الباهظ الذى تقاضاه نظير لوحة الایستا فقد كان غارف إلى أذنيه فى الديون » 
والراجح أنه قضى نحبه Chis‏ ولیس ثمة ما يشير إلى أن معاصريه من رجال الفكر قد 


لوح ۵٩‏ ] : سيموني مارتيني: تجلیس العذراء « مایستا 6. قصر البلدية. سينا 


يملك معها فکا کا : عاجرا عن الخروج على قوالب دوتشيو » فلم يستطع التعبیر عن 
مزاجه الخاص إلا من خلال التمدیلات الطفيفة التى كان يدخلها عليها » فقد رقف 
أسلوب دوتشيو حجر عثرة امام سیمونی وبخاصة فى الوضوعات التى ظل کلاهما یننافسان 
فيها . ولذلك فنحن مهما بذلنا من جهد لن E‏ لا اکتشاف عبقرية سیمونی GUN‏ 
حين توخا فى الموضوعات اللأخوذة عن LEY‏ والمدميزة يشدّة الانفعال ووضوح الحركة » 
وهی الموضوعات التى برز فيها دوتشيو وبلغ بالتعبير عنها أقصى الحدود . والبديل الوحيد 
أمامنا لاكتشاف عبقریة سيمونى هو جاوز أسوار التعبير الفنى إلى مجالات « التصوير 
الایضاحی » الفسيحة ؛ ففى تصاويره لآلام السیح تفرّق التلميذ على أستاذه من حيث 
التعبیر عن القيم اللمسية ومن حیث تمثيل الحركة ومن حیث الجاذبية الآسرة التى 
تشدالأنظار » وان لم بلغ ما بلفه دوتشيو فى تعبيره عن الحر کة ء فقد Sate‏ بالوقار 


oo 


سیمونی مارتینی (۱۲۸۳ے CAVES‏ 
يقتصر دوتشیو على تدریب آنباعه وفق مفاهیمه وأسالیبه هو فحسب ‏ بل 

لم دفع للصورین الذين جاءوا o‏ قدّمه إلى ME‏ رقیقی المواطف 
من فن استهواهم - إلى أن یمارسوا النهج الفنى نفه الذى حظى على 

يديه بشعبية واسعة وهو التصوير ال Expressive Ilustration, Lap‏ « ولو كان قد هئ 
للفنان الرقیق سیمونی مارتینی Sth Simone Martini‏ أقل جبروتا ولط من دونشیو 
لانطلقت قدراته على التعبير الفنى إلى خروة التألق . ومع ذلك نکتشف فی قدراته جانا 
آخر هو امتلاك حسٗ جوتو بالقیم اللمسية وبالدلالات المادية والجوهرية ؛ وإن اعتلفت 
مله التى يعتنقها والرسالة التى بضطلع بها . ولكن سيمونى وجد تفه مكلا با۔الیب لا 


لوحة OA‏ : سيموني مارتيني: البشارة (تفصیل) 


وف للقتال ؛ مدججا بسلاحه متسريلا بشكة القعال المدرعة الصفراء امزرردة حول العنق 
والكتفين والمعصمين والساقین » سيفه فى غمده إلى جانبه الأيسر ويمناه قابضة على 
عصا القيادة » متطلَعً إلى حومة الوغى التى سرف تشهد معر کته الوشيكة ضد جیش 
پیزا e‏ وذلك من موقع يتوسّط قلعة مونتماسى ومعسكر جنوده . ويلفتنا فى هذه اللوحة 
البدیعة النادرة الدرق الجلدی الأصفر المدل على جسد الجواد الأبيّ الذی وشاه الفنان 
بزخارف المعيّنات الزرق وفروع النبانات ذوات الزهور الخضر التی غشّی بها Ke Lal‏ 
القائد الدرعة فى تكوين فنى بيط متراصف يأخذ بالالباب ولا تمل العين من التحديق 
به ( لوحة 0۷ | ء ب » .ثم id‏ جمال رهيف وأى حر كات ناعمة وأی ألوان E‏ 
يمكن أن تبعثها البهجة التى تبّها فینا لوحة « البشار: ة » احفوظة بمتحف أوفترى ( لوحة 
۸ء ب) » حتى لنخال ونحن نتأمل معطف اللاك جبريل و كأننا نتأمل شروق الشمس 
فى عنفوانه على سهل قد غشته الثلوج . ألا إن سیمونی هو أقرب الفتائین الإيطاليين قبل 
عصر النهضة إلى القلوب 


ھ٦‎ 


لوحة ۵٩‏ ب : سيمولي مارتيني: تجلیس العذراء « ملیستا .٤‏ قمر البلدية. سینا 


والجدية Jas wert‏ الدلالة الحقيقية لعذاب المسيح فى سيل إيضاح انفعالات غاية 
فى AAA‏ کل شئ لاحساسه الجارف بالفخامة والرشاقة والجمال والأناقة 

وتتجلی لنا روعة سيمونى فى لوحة ٭ الایستا ۶ ( لوحة ۵7 أ ؛ ب) المحفوظة بقصر البلدية 
فى سینا » حیث تجلس ہ ملكة السموات ٩‏ وسط حاشية من أطهر القدیسین وأرق الملائكة 
يحمل بعضهم ظلة فوق رأسها ویر كع البعض U‏ عند قدميها خاشعين » بينما Ar‏ 
لها نفر ثالث الزهور ؛ ويضمهم جميما تكرين فى بديع شديد الإتقان يتألق بجمال 
الوجوه وجاذية الوضعات وروعة الألوان . ولكى يتقل سیموتی هذا الإحساس بالجمال 
والجاذبية والروعة كان لا شك يملك رفرة من القدرات تألی فى مقدمتها عبقرية فى 
اخخيار الألوان التى لا يباريه فیها إلاقلة معدودة من الفنانين » كما تميّر بإحساس واضح 
لافت للنظر بجمال الخطوط بلغ أسمى مرانب الکمال ء وهو ما یتجلی لنا فى اللوحة 
الواجهة للوحة ٠‏ المايستا ٤‏ فی قصر بلدية سیینا المعروفة باسم ١‏ الفارس جیدو ريتشيو 
دافوليانى ٩‏ وقد بدا ممتطيا صهوة جواده فى اعتداد وشموخ و كأنهما صنوان ملبساً وزخرفة 
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الوجة 88 | : سيموني مارتيني: اليشارة. معحف SAS‏ 
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لوحة ٦٢۷‏ أ» ب : سيموني مارتيني: الفارس جیدو ريشيو دافولیانی. قصر AMA‏ 
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لوحة 84 | : أمبروزيو لورنزتی: حکومة الصالحة وا حکومة الفاسدة. قصر البلدية با 


الجدارية بقصر بلدية سینا الرامزة إلى الحكومة الصالحة والحكومة الفاسدة ( لوحات ۵4 أ > 
ب »ج »د ٠ه 10١‏ أب »ج »د ٠‏ ه) لم ييذل أية محاولة لكى يستخلص الدلالة 
الجوهرية الموضوعه فیعیّر عنها بأشكال تنقل المغزى المقصود إلينا ٠‏ على حين كان يكفى 
جوتو أشكال ثلائة فحسب لا لكى يجعلنا ندرك على القور كيف تکرن الحكومة الصالحة 
والحكومة الفاسدة بل لكى نتشعرها بأحاسيسنا . لم يعن أمبروزير إلا يتكوين المشاهد 
البانورامية الفسيحة الجامعة تتخللها شخوص عاجزة عن التعبير عن أنفسها إلا من خلال 
لفائف مل بیان وتفصیلاً . فلمة عشرات من القصص تروى بعضها فى إثر بعض فى ملل 
ودون ما نقطاع تفاصيل ما يجرى فى الدولة ‏ تارة إبان الحكم الصالح ونارة أخرى إيان 
الحكم الفاسد . وإذا ما طالع المرء هذه القصص الواحدة وراء الأخخرى ألم بلا شلك إلامًا 
واسعا بأساليب الحياة فى سیینا خلال القرن الرابع عشر » واستشعر قسئل لا بأس به من التعة 
من طرافة التكوين الفنى الجتاب غير المعهود ؛ بل ومن الهارة التى نقذت بها هذه 
التصاویر ؛ لكنه لن بظفر قط بتلك الإثارة التی تبت الحياة فى الموضوع المصوّر ٠‏ كما لا 
Gat‏ رموز الفنان الغامضة ما كان يصبو إليه من تخفیف لأثر هذا النقص فى التصاویر التى 
غدت آشبه بألغاز قوامها الرسوم والرموز 


9۹ 


أمبروزيو لورنزتی ( ۱۳۲۳- )۱۳٣۸‏ 


أن التزوع الفنى الحلى الجارف الذى هيمن على فتانی سینا كان بلقی 
على أحيانًا ما يخقف من غلوائه » فرأينا كيف ملك دوتشيو الحس ہما له دلالة 

ریما يحتاجه التكوين الفنى من رقة ورهافة ٠‏ وكيف تغلب ولعه بالجمال 
ربهجة الألران الرائعة وانسياب الخطوط الرشيقة على ثراء المضامين وعظمتها . غير أن شيقا 
من هذا كله لم يكبح جموح الأخوان ببيترو وأمبروزیو ٠١ Lorenzetti ¿ji‏ فالجمال ٠‏ 
الذى شعرا به كان جار وه الشكل ہ الذى كشف لهما عنه چوفانی پیزانو و جوتو بل 
والشعور « بالدلالة الإنسائية ٠‏ الذى حذقاء ٠‏ كل ذلك ضخیا به ما فى سبيل محا كاة 
الأشياء أو فى سيل سید معان غيبية غامضة . وعلى حين تردّى y‏ لورنزتى فى هاوية 
سعار التعبير عن المشاعر Ea‏ بالشكل والحر كة والتكوين والعمق والدلالة فى سبیل 
التعبير عن کل ما هو واضح جلی و کل تعبير انفعالى مهما کان هی e‏ لم يهبط أمبروزير 
- أفضل الأخوين لورنزتى - إلى مثل ما هبط إليه أخره - وفی صور آمبروزیو لورنزتی 


لرحة ۵٩‏ ج : لورنزتى: البيع والشراء فى ظل الحكومة الصالحة 


AMAYA ےی‎ 
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لرحة 5ه ب : لورنزتی: السلام رمز الحكوعة الصالحة 


لوحة ۵٩‏ د ٹورنزتی: الساء يرقصن لى ظل ا حکومة الصالحة 


لوحة ۵4 ه ؛ لورنزتى: العمارة ق ظل de SH‏ الصالحة 


لوحة ٩۰‏ لورتزتى: رمز البطش والقهر ل ظل ا حکومة القاسدة 


الوحة ٠٦‏ د : لورنزتی: جندیان يغتصبان فتاة ى ظل ا حکومة الفاسدة 


لوحة ٩۰‏ ب لورنزتى: رمز ا حکومة الفاسدة 


1Y 


لوحة ٩۰‏ هت : لورتزتى: المعمار الى فى ظل ا e‏ الفاسدة 


ar 


لوحة ٦٦‏ : دومينيكو یکافرمی: العذراء والطفل. 
ععرض تشیجی ساراسینی بسیتا 


يعطى أحدهما لشحاذ لا يجد ما يسر به بدنه ء فيظهر له السیح ليلاً ليقول له ١‏ الذی 
فملته بالشحاذ فعلته بى ٭ . وفی معرض الحديث عن روعة الجمال الزخرفی ورة الألوان 
فى هذه الدرسة لا يفوتنا التزوّد ما أغدقه الفنان دومينيكو بیکافومی MAD)‏ = ۱۵۵۱) 
Beccafumi‏ على لرحة « العذراء والطفل » ( لوحة 77 ) من رقة ألوان ورهافة إيقاع 


vi 


لوحة ٩۱‏ ب : ساسیتا. القديس مارتن بدزل عن لصف عباءته لشحاذ. 
معرض تشیجی ماراسيق بسیبا 


ois‏ وبيكاقومى 


الفنان Sassetta ) ١180٠ - ٠۲۹۲ ( ELL‏ فقد قدّم إضافة حقيقية 

| تراثا الإنسانى بالعديد من أعماله المصوّرة ذات الجمال الزخرفی الآسر 
وبمشاهده ذات الجمال القيبى الخارق » على نحو ما نری فی لوحة 

a‏ القديس مارتن متطیا صهوة جواده » ( لوحة ۱ ) وهو pats‏ عباءته بسیفه شطرين 


ES‏ النموذجالفى 
EXA) AA gi 9 ol Y‏ 


- + + E 


لوحة 1۳ : فيلاسكيز: فيتوس في المرآة. متحف برادو 


على الجسد الانسانی ما بروع ویفتن Nude‏ ليكون « نموذجا ٠ OS‏ يتفق وقواعد السب 
ومعايير التوازن وتوزیع الكتل فى الفراغ . وهكذا يأخذ العری صفة جمالية تأمر الألباب ولا 
يعود يحمل صفة نثير السخرية أو الخجل . ومن هنا كان الجد العارى خلال عهود ازدهار 
فن التصوير والنحت هو الملهم لأعظم الإتمازات الفنية » وحتى فى الفترات التى كان تصویر 
الجسد العاری فيها محظور؟ » لم يختف الاختفاء كله بين الفناتین وظل موضوعا لتدريب 
الناشئين ومظهر؟ Time‏ عن قدرة الفنان وموهبته ۰ فإذا بنا نری مصور؟ عملاقا مثل فیلاسکیز 
برغم وجوده فى بلاط الملك الامپانی فيليب الرابع الشديد الترّمت برسم لوحته الشهيرة 
* فينوس أمام المراة ٭ ( لوحة ٠۳‏ ) . وحتى فى عصرنا الحالی إذا ما اطرحنا جانبا ما أحياه 


VW 


كان عصر النهضة التی خصصته بهذا الكتاب من بين حلقات موسوعة 

Ex‏ تاريخ الفن be‏ لكلاسيكية الإغريق كان لا معدى عن أن أعرض ما مر به 

O الجسد‎ 

العصر اليرنائى وعصر النهضة ء ونحن تملم أن هذا المصر الأخیر قد احتذی فى كل ما 
صدر عله فيا حذو العصر الكلاسيكى 


ولا يغيب عنا ونحن نعرض لهذا الموضوع أنه ثمة فارق بين عربين : عرى يتزع فيه عن 
الجد كل ما يواريه فیدو بمفاتنه وعيوبه Naked‏ وعرى یملیه خیال الفنان فیضفی منه 


Y ach: 


منحوتا . والفنان حين يصوّر OLS‏ أو lo‏ إنما يصوّره كما هو فى لحظته وواقعه » بینما هو 
فى مواجهة الجد البشرى يكون حرا مطلق اليد غير مفيّد بشکل محدد أو ملزم با كاة 
الدقيقة « يستظهر ما شاء ما هو خاف وراء ملامح الجد ويجمّل فيه ما حلا له التجميل 


و كما لم تطرأ فكرة تصوير الجسد العارى لذاته على أنه موضوع جدير بالدرس والتأمل 
قط عند الصينيين واليابانيين ۰ كذلك كانت هذه هی النظرة إليه فى أذهان أهل الشمال 
الأوربى القوطى . غير أن المصورين UN‏ ا کشفوا مدى تقدير الإيطاليين للجسد 
العارى فى عصر النهضة لم بلبغوا أن صوّروه على نحو يساير تطلعانهم وقد كان من 


VW 


لوحة 54 : 


عصر النهضة من التراث اليونانى ؛ وإذا ما تنامينا الموضوعات الیٹولوچیة » وإذا ما تجاهلنا 
نظرية انحا كاة » فمازال الجسد العارى فى الفن يحتل مکانه وان خضع لبعض التحوير 
والتغيير » ولكته ما انفك صلتنا الوثيقة با منجزات الكلاسيكية 


والجد العارى شکل من أشكال الفن ابد ه الإغريق قى القرن الخامس ق .م . مثلما 
ابتکر الإيطاليون فن الأويرا فى القرن السابع عشر ؛ ومن ثم فإن الجسد العارى ليس 
ہ موضوعا » من موضوعات الفن بقدر ما هو « شكال » من أشكال الفن ولا كانت 
العين لا تشبع من النظر إلى الجد الانسانی العارى لذلك فهى تنتشى برؤيته مصوّرا أر 


وكما أملفت فان العى نسو الجمال الجدى یکمن فى عرضه مجملاً دون مراعاة 
انحا كاة الأمينة , وهو ما كده أفلاطون فى عبارته الشهيرة : « ن الفن pa‏ ما تعجز الطبيعة 
عن al]‏ والفنان هو من یکشف لنا عما عجزت الطبيعة عن الإفصاح عنه ٠‏ ۔ ووراء هذا 
الرأى فكرة فلسفية تدور حول وجود « مثل del‏ » لكل کائن فى الحياة » وما الظواھر 
الطبيعية إلا محا كاة تتفاوت قربا أو بعد عن الخل الأصلية . فكلما توجّهنا بالنقد إلى شكل 
من الأشكال لتصفه بطول العنق أو انكماش الصدر أو ترهّل الخصر نكون قد اعترفنا فی 
حقيقة الأمر بوجود الٹل الأعلى الجمالى . وثمة تفسيران لهذا المثل الأعلى الجمالى قد لا 
يفوز أولهما بارضا الكامل بینما یشوب ثانيهما بعض الغموض ۰ ویفترض الأول أنه ما من 
جمد بشرى يحمل صقات الكمال كلها » رمن 
ثم كان على الفنان أن يختار أكمل الأجزاء 
وأجملها من أجماد متعددة ويوائم بينها فى شكل 
واحد » وهو ما YE‏ الفنان الیونانی زو كسيس 


الطبيعى أن يكون لهم نموذجهم GY‏ العارى الخاص الذى يستجيب لأحاسيسهم 
الفنية ؛ وإذا الفتان الألمانى البرخت دورر یکشف بتجاربه ودراساته ومحاولاته الفنية عن 
مدى ما فى هذا التموذج من اصطناع ہ إذ كان اتطباعه التلقائى إزاء الجسد الانسانی 
العارى مزيجا من الفضول والنفور فى أن » و کم من دوائر وأشكال هندسية عكف على 
رسمھا قبل أن by‏ إلى تقديم انطباعه الخاص عن الجسد الانسانی ہما يراه فيه من 
معايب » وإذا هو يجعل منه صورة فنیة مقبولة ( لوحة ONE‏ 


على أن الجسد العارى لم يحتل مکانته الرفیعة نحتا وتصويرا إلا على ضفاف البحر 
المتوسط وإن يكن أحيانا ما تعرض إلى تشويه 
مقصود » فرينا الإتروسك رغم أنهم یدینون بمعظم 
فنهم إلى اليونان یزخرقون توابيتهم بتمائیل موتاهم 
موی وہ تج مت 


Zewis‏ عندما JR‏ صورة أفروديتى مستوحیا 
أجمل خمس عفاری فی مدینة كروتونا ؛ وهو ما 
يثير فینا العاؤل عن كنه ذلك النموذج المثالى 
الذى بمقتضاه انتقى y‏ كيل أو اطرح أذرع 
عذراواته الخمس وأعناقهن وصدررهن ويذهب 
آلبرعت دورر فيما بعد إلى ما هو أبعد من هذا 4 
فيعترف بأنه استلهم لجاد أكثر من Un‏ 
وحتى إذا افترضنا وجود مثل هذه السمات الخالية 
فى بعض الأفراد فإنه يتعذر علينا تصوّر جمعها فى 
كيان واحد ہ إذ أن جمالها مرتبط بوجودها فى 
موضعها الأصلى فإذا تزعناها منه جرّدناها من 
إيقاعها الحيوى الذی يمدّها ہما تصف به من 
جمال 


أى یونانی من اليوتانيين القدامى بالفزع » كما 

رأينا العصر المتأغرق والعصر الرومانی يقدمان تمائیل 
مختلة السب للرياضيين العراة . وقد اعتدنا خطاً 
اعبار الفن الیزنطی AS‏ الیونی Lago‏ 
الواقع أن تمائیل العراة فى الفترة ما بين العصر 
الرومانى ومطالع عصر النهضة فى حوض البحر 
المتوسط كانت قليلة نادرة » كما كانت E‏ 
الصلة بالأشكال الكلاميكية . ومع ذلك كانتت 
روائع الفن الكلاسيكى لا يزلل لها وجودها خلال 
مرحلة لا یستهان بها من تلك الحقبة التى امتدت 
آلف منة » فما أ كثر تماثيل الا جاد العارية التى 
كانت بط بالتاس وقتذاك » ولعلها كانت تفوق 
Bae‏ ما وصل إلى أيدينا . ومن المعروف أن 
الامبراطور ٹیودوسیوس تقل تمثال ٹینوس من 


والتفسير الثانى للمثل الأعلى الجمالى - 
ذلك النمط الذى ظهر فى الیونان فى السنوات ما 
بين 4۸۰ و٤٤٤‏ ق .م ۔ وزوّد الفنانین منذ عصر 
النهضة حتى عصرنا الحالى بالنموذج الأ كمل 
- هو ما نعرفه عن مدى ولع الإغريق بالرياضيات » إذ لا يخلو أى فرع من فروع الفكر 
الیونانی من الالتزام بالنسب القابلة للقياس التزاما يبلغ حد العقيدة » فلقد ولعوا منذ عهد 
پیناجوراس البکر بالأشكال الهندسية الملموسة » واذ كان جوهر الفن كله نوع من أنواع 
الالتزام » فلقد التزم الإغريق ہما يسمى « الأرقام المعساوقة ¢ Harmonious Numbers‏ 
التى أفصحت عن نفسها فى کل من الدحت al‏ وإن غمض علینا كيف توصلوا 
إلى ذلك على وجه الدقة . ققانون الفنان پولیکلینیس غير مدوّن » وقواعد النسب التى 
وصلتنا عن طريق المؤرخ پلینیوس وغيره من الکتاب القدامى قواعد أولية إلى حد بعيد » غير 


لرحة 56 : ليوناردو: الإنان القتروفي 
متحف ide LEY‏ 


NA 


كنيدوس لبرا کستیلیی إلى القسطنطينية خلال 
القرن العاشر ولم ينفلك A‏ عن الإعجاب بها » 
كما بدا الجسد العارى فى الملاعب بین الرياضيين 
وفى حلبات سباق ار AS‏ وفى الكنائس ہین 
العمال والبنائین أنصاف العراة . ومن ثم كانت الفرص مهيأة أمام الفنانين لمشاهدة الجسد 
العارى واستلهامه فى منجزاتهم » غير أن رعاة الفن حالوا دون هذا المنحى لأسباب عديدة » 
مها خشیة NSN‏ الوثنية » ومنها اتشار بدعة التسك والرهبنة »ثم تأثير ما تسرب من صدی 
عخريم العقيدة الإسلامية الجاورة لتحت والتصرير . وفى الحق إن الجسد العارى قد جمد عن 
أن يكون موضوعا من موضوعات الفن قرا قبل أن تغدو المسيحية هى الدين الرسمی فى 
الامبراطورية الوومانية ء أما خلال العصور الوسطی فلم تتح الفرصة لتصوير الج د العاری PY‏ 
الزخارف الدنيوية وفى الموضوعات الدينية التى تتناول بدء الخليقة ويوم الدينونة فحسب 


أحد فى الوجود أن يدلى بحكم نهائى عما ينبغى أن یکون عليه أجمل شکل لللإنسان ؛ فلا 
يستطيع ذلك غير الله وحده . وهكذا یکون أكثر من شغل بين الفنائين بالنسب المثالية قد 
هجرها فى منتصف الطريق ؛ كما آلبتت منجزانه اللاحقة أن كمال الجسد الانسانی 
العارى لا برجع إلى الالتزام بالنسب وحدها » فلن یکون بوسم الفنان تشكيل الجسد 
العارى الجميل من خلال تطبيقه للقواعد الرياضية وحدها ء كما أنه لن يستطيع فى الوقت 
نفسه AA‏ ء تھی کامنة فى تلافيف محّه سارية بين أنامله ؛ يعتمد عليها فى النهاية 
شأنه ols‏ المعمارى 


55 وكان میکلانچلو بوصفه OL,‏ فنا للعراة ومهندس] 
معمارج لا يفتأ يردد Dipendenza tals‏ كلما شاء التعبیر 
عن [حساسه 9 بالعلاقة المتبادلة بين أجزاء الجسد الإنسانى 
والمعمار » » فالجسد العارى فى تصوره شأنه شأن المبنى 
Ja‏ توازنً بين التصميم المثالى والحاجة الوظيفية » فلا 
يمكن لمصور الأشكال الانسانية أن ينسى أحد مکونات 
الجد الانسانی » مثله مثل المعمارى الذى لا يمكن بدوره 
أن يفوته تشييد ما يرتكز عليه سقفه أو أن یغفل عن أبواب 


انى ونوافذه 


رلا كانت الأشكال والوضعات قد اتخذت تنویعات 
عصيّة على الحصر على مدی الزمن » فان أ كثر ما نلحظه 
من تغیرات هو الذى جری بالتحدید فى نسب الجسد EN‏ 
فما بين العصرين الیونانی والقوطي . فعلي سبیل المثال 
كانت وحدة القیاس فى الجسد الأتلوی الاغریقی الماری 
هى السافة بين تھدی الرأة التى ينيغي أن نکون هی السافة 
نفسها بين ما مخت النديين إلى السرة ء ثم هى نفسها من 
السرّة حنى ملتقى الفخذین » على نحو ما نرى فى تمثال 
فينوس من میلوس ( لوحة CW‏ » وظلت هذه النسبة واجبة 
Sob‏ خلال العصر الكلاسيكى كله بل وحتی القرن 
الأول الميلادى . وإذا ضاهينا الأشكال الکلامیکیة يجمد 
عار أنتوى من العصر القوطی خلال القرن الخامس عشر 
مثل صورة حواء للفنان الفلمنکی EL‏ لوحة 1۸ ) أر فينوس للمصوّر dus AN‏ 
( لوحة 14 ) انضح لا أن العناصر والمعالم واحدة منثابهة » وأن النمط الاصلی للجسد 
الأننوى ما يزال ییضوی الشكل تعلوه كرتان » غير أنه تسترعینا على الفور استطالة الشكل 
البيضرى للجد امتطالة شديدة ؛ و كذا نقلص الكرتين العلويتين . وإذا طبقنا وحدة القياس 
- وهی السافة بين النهدين - لوجدنا أن السافة بين الثديين والسرّة قد تضاعفت طولا 
عما كانت عليه فى التصميم الکلامیکی ٠‏ كما أن خلو الجسم من الضلوع والعضلات 
بعمّق الإحاس بالطول . ولیس ثمة غرابة فى ذلك إذا لاحظنا أن فنان ذلك العصر - أى 


ued دورر:‎ : ٦٦ لوحة‎ 
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أن ثمة عبارة قصيرة مبهمة وردت فى كتاب الهندس فتروفيوس کان لها آثر حاسم على 
عصر النهضة بأمره ؛ ففی مستهل كتابه اثالث الذى یصف فيه قواعد تشييد واجهات 
البانی القدسة یفاكنا بوجوب انخاذ هذه المبانى النسب الانسانية التى ينتقل إلى مخديدها 
مباشرة ء لم ينتهى إلى أن جد الانسان هو التموذج JAY‏ الصحيحة » لأنه إذا ما 
بسط الانسان ذراعيه وماقيه احتواه الشكلان الهندسیات كالیان وهما المربع والدائرة . ولقد 
ظفر هذا الرأى من أهل عصر النهضة ياهتمام شدید حتى بات أماس فلسفتهم الفنية He‏ 
زوّدهم بالإضاقة إلى السلم الموسيقى بالرابطة بين الأماس العضوى للجمال والأساس 
الهندمى له الذى كان وما يزال حجر الأماس للفلفة الجمالية . ومن هنا كانت تلك 
الوفرة من الأشكال التى تصوّر شخوصا دال مربعات ودوائر 
المصاحبة للأبحاث والدراسات التى تدور حول العمارة أو 
الجماليات منذ القرن الخامس عشر حتى السابع عشر 

ومع أن ٠‏ الانسان الفتررفی Como-Vitruvius‏ )1 
إلى فتروفيرس ] قد ظهر قبل ليوناردو داقنشى إلا أن لیوناردو 
هو الذى قدم لنا أروع صورة له ( لوحة 1۵ ) بل وأقربها 
إلى الصحة مخالفا فتروفیوس فى موضوعين هيّدين فى 
الوقت الذى احذاه غيره من المصوّرين محاذاة حرفية . ولا 
أعنى بذلك أن « الانسان الفتروفی » الذى رسمه لیوناردو 
هو tl‏ رسومه جاذبية ؛ فما كانت التر كيبة الفتروفية للجسد 
الانسانی ضرورة لا غنى عنها للاستحواذ على اعجاب 
الناس . والدليل على أن النسب الفتروفية ليست شرب لبلوغ 
الجمال المثالى هو حد رسوم اُلبرخت دورر الس‌ماة 
نميسيس [ ربة الإنتقام والسٌخط فى الأساطیر اليرنانية ) 
Nemesis‏ ( لوحة 57 ) التى la él‏ عام ۱۵۰۱ بعد أن 
فرغ من مطالعة كتاب فتروفیرس » قطبق فى هذا الرسم 
النسب التى نادى بها فتروفيوس بحذافيرها فضلا" عن أنه قد 
استمد موضوعه من قصائد بولتزيانو » وهو الشاعر الا نسانی 
المذهب نفسه الذى ألهم بوتشيللى لوحة 8 مولد ینوس ٩‏ 
وألهم رافائيل لوحة « جالاطيا » كما سنرى بعد وبرغم 
ذلك كله لم یوقق دورر إلى بلوغ الثل الأعلى الکلامیکی 
فى رسمه . واذا كان قد قارب هذا الهدف فما بعد فلکونه 
قد زاوج ما بين تقنبته الذائیة وبين النماذج الکلامیکیة » فلم تكن الدوائر والمربعات التى 
امحتفدت الکثیر من جهده ووقته هی التى يسرت له استخدام اللسب الكلاسيكية » وإنما هو 
تطبیقه لهذه السب عن تأثر 0 بالصور المثالية © التى رسمها الشاعر بولتزيانو لأبوللو البلغدیر 
ولفينوس قصر مديتشى . وبعد عام ۱۵۰۷ كف دورر عن محاولة فرض الأشكال الهندسية 
على الجسم الانسانی ؛ وانبرى یستنیط للقابيس الثالیة من الطبيعة التی أوصلته بدورها إلى 
نتائج تختلف إلى حد ما عما توصل إليه من خليل للمنجزات القديمة و کان Cam yp‏ 
على أن یز كد فى أبحائه أنه لا یدعی الوصول إلى المثل الأعلى الكامل » فليس فى إمكان 
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« الصلة التبادلة بين المعمار والجمد العارى Dipendenza ٤‏ معبّرة Cal‏ عن العلاقة التى 
نتوخاها ما يضفيه العقل من كمال على ما نحب ونعشق » حتى رأیتا الفنان الفرنسی 
بوسان یکتب إلى أحد أصدقائه فى عام ۱۶۲ قائلاً : : يقيئًا لقد أشاعت الايا 
الجمیلات اللاتی رقع عليهن بصرك فى مدينة نيم فى أعماقك إحماما بالبهجة لا يقل 
عما أشاعته أعمدة ٠‏ البيت المربع » التى شیّدت على صورتهن * 


وهكذا لم يكن الجسد العارى الإغريقى شکلاً من أشكال الفن موصولا بالمثل الأعلى 
أو ملتزم بالنسب القابلة للقیاس فحسب ؛ بل كان مدعاة po‏ والفخار » ومن ثم ينبغى أن 
يكون على أ كمل صورة له . ولا يعنى هذا أن الكثرة الكثيرة من شباب الإغريق كانت تبدو 
مثل تمثال هرمس لپرا کستبلیس کمالا ء إلا أن الشىء ا مو كد هو أن غالبية الشباب الأئینی 
فى القرن الخامس ق .م كانت تمتع بأجساد رشيقة متوازنة المعالم على نحو ما نرى مصور؟ 
فوق الأوانی الخزفية ذات الأشكال الحمراء وما نرى منحوتا فى الرخام 


ولقد شاع تصویر الجسد العارى خلال السنوات المائة الأولى من عصر التهضة حين 
امتزجت الرغبة الوليدة فى استلهام التصوير الکلاسیکی القديم بتقاليد العصور الوسطى 
الفنية الملزمة بامتخدام الرمز وإضفاء الصفات الخصوصية على الفاهیم الائدة » حتی بدا 
أنه ليس ئمة فكرة مهما كانت عصيّة أو موغلة فى عالم الغيبيات الرحیب يعجز الجسد 
العارى عن تمثيلها والتعبير عنها . مثال ذلك لوحة ہ يوم الحاب » ليكلانجلو ؛ وان 
استنكر البعض تصویر السیح والقدیسین عراة فيها » كما أنه ليس ثمة معنی مهما هان أو 
ضؤل يستحيل على أن یتمتّل شکلاً بشريًا Oly‏ كان هذا لم یجیء وفق ما يرضاه 
الترتون ء من ذلك ما نراه فى الأبواب والشماعد بل وأيدى السكا کین y‏ 
على هيئة أشكال بشرية 


<. ولم يشلك الإغريق لحظة واحدة فى تمتع الال أوللو بجمال الرجولة الأمثل وهو من 
شکل جمده تبعا للقواعد التى حدّدها قانون للنسب » فهیأت له ذلك الجمال القدسی 
fall‏ عن التناغم الرياضى . وإذ جاء جسد أبوللو إله النور والعدالة واضحا وضوح التهار ؛ 
إلأأن الشمس التى بمثلها تنطوى Cal‏ على قدر من الضراوة » فكان هو AV‏ رغم أنه إله 
النور والعدالة يعتريه أحيان) جنوح إلى الضتراوة » وما سلخه لجسد مارسياس وفتكه بأبناء نیوپی 
وبناتها إلا أدلة دامفة على هذا الجنوح 


وكانت أقدم تمائیل الكوروس العراة خلال العصر الإغريقى العتيق التى اصطلح على 
إطلاق اسم آپوللو عليها جامدة پموزها الجمال ؛ تتخذ جميعها وضعة الواجهة ¡y‏ 
الانتقالات بين مسطحاتها بأنها فجة مفاجكة ( لرحة )۷١‏ » ثم ما ليقت أن اكتسبت لیا 
فشيئاً خلال قرن من الزمان ذلك التشكيل الذى بظقر بإعجابنا إلى اليوم ٠‏ وصارت تتميز 
بسمتين ترهصان ہما سیطراً عليها من تطوّر هما الوضوح والمثالية » فان ما يلفتنا حتى فى 
أقدم رعوس أبوللو العتبقة هو تزاوج المالم الهندسية مع الحيوية التشكيلية ؛ وبهنا كان 
أيوللو واضحًا ومثالی قبل أن يكون جملا 


۷۲ 
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عصر - كان یحرص على تقديم الشکل الائٹوی الذی كان رجال عصره یتوفون لرژیته 
مجتدا أمام أعينهم 


وإذا کان الجسد العارى الكلاسيكى للرجل قد ارنبط بمعمار العید الإغريقى » وذلك 
بارتكاز طح الصدر فوق السیقان المثلة للأعمدة حيث کان التوجّه فى مجال النحت هو 
الاعتماد على واجهة مسطحة بسيطة ( لوحة ۷۰) » فقد ارتبط الجسد العارى خلال عصر 
النهضة بالمفهوم المعمارى الجديد الذى ابتكر طراز الكتيسة ذات القبة الكركزية » فتحول 
التوجه فى مجال النحت إلى ا حاور المتعادّدة التى تشم من مر كز واحد ؛ وأصيح ما ندعوه 
الجد العارى المتعدد ا حاور هو النموذج السائد حى بعث الکلاسیکیة BAAN‏ خلال SA‏ 
الثامن عشر » ونا كاد المعماريون یحیون الشكل المعمارى للمعبد الإغريقى حتى عاد 
النحاتون إلى امتخدام نفس الواجهة المسطحة فى تشکیل الجمد العارى . وفى النهاية غدت 


يواحد منها قوق الجبين المخلث لعبد آولیمپیا ( لوحة ۷۳ ۰ 
فليس ثمة ما هو أقضل منه فى تمثيل اٹل الأعلى الإغريقى ٭ 
إذ ينطوى على مسحة من السکینة والطمأنينة auch,‏ المفرطة 
بلطان جماله الجدى » كما يخلو جبینه ووجنته من أية 
غضون تشی بالتوتر أو القلق » وهو ما یمکن استتباطه مع 
الإطلالة الأولى على رجهه » وان افتقر جسده الموحى بالجلال 
والشموخ إلى التعبيرية 


وإذا عرضتا للجمال البشرى خلال القرن الرابع ق م 
ne‏ أنظارنا على الفور إلى تمثال أصيل معروف هو تمثال 
هرمس لبرا كتيليس ( لوحة ۷4 ) الذى يتميز من بين سائر 
التمائیل الکلامیکیة بالشفافیة والحسّية المعهودتين فى منجزات 
القرن الرابع ق .م . بصفة عامة وفی منحوتات پراکیلیں 
بصفة خاصة . وعلى الرغم من أن التمثال العادى فى تلك 
الحقية لم یتخل عن جلاله وتماسكه أو فتوته إلا أن الانطباع 
الغالب كان مزيجًا من الرشاقة والعذوبة يوئرهما التصميم 
الإنميابى من ناحية By‏ التتفیذ التى تصل أحيانًا إلى حد 
الحساسية المرهفة من ناحية أخرى . وإذا كان تمثال هرمس 
لپراکتیلیس یمگل الذروة فى نظر الیونانی نحو « التكامل 
الكلى » حيث يججمع الجمال والقوة والرشاقة واللطافة » فان 
الفن الكلاسيكى ما لبث بعد ذلك أن انتهى إلى « الانفصام ٠‏ 
حيث غدا الجسد اما يمثّل الرشاقة فصب ہ وإما يمثل القوة 
المفرطة وحدھا » وإما يمثل الحیویة 


أما آخر من جاء من عظماء الفنانین فى مدان النحت 
الإغريقى فهو لیسیپوس الذى ابتدع قانوتا جديد للنسب يكون 
راس الانسان فيه أقل حجم) والسیقان أقصر طولاً والجد أ كثر 
تحولاً ء وزاد على غيره فمثّل الحركة فى وضعه مقیّدة *' 
Arrested motion‏ تى الإيحاء بالتوئب فی تمائیل الأبطال 
الرياضيين . وتکشف تماثيله البقية عن حه العميق بالفراغ » 
وعن خروجه على قاعدة الوضعة المواجهة الصارمة التى التزمها 
پولیکلیٹیس » وبهذا التحرر التقنى مضی فن النحت شوطاً بیدا 
نحو التزعة الطبيعية . وعلى العکس من تعالی پولیکلیتیس 
وغطرسته بروی المؤرخ پلینیوس أن ليسيبوس قد مكل مرة عن 
مصدر إلهامه فأشار على الفور إلى السابلة فى الطريق » فلا 
يسعك وأنت تتطلع إلى تمائيله إلا الشعور بأن متحوتاته نمثل 
الإنسان تمثيلا لا يدانيه فى الصدق تمثيل آخر 
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وھکذا كان التسارق الكامل الذى عماده النوازن والتعريض 
بين الأجزاء ا ختلفة للتمثال أو الصورة هو جوهر الفن 
الکلامیکی ہ غير أن التوازن لا يمثل إلا التصف من ASEM‏ 
التشكيلية فحسب لأن الأجزاء المتوازنة ينبقى أن يرتبط أحدها 
بالآخر ارباطا قائما على مقاییس محددة ہ إذ لابد أن یکون ثمة 
قاتون للنسب . و کان إلى يوليكليتيس ابتكار ذلك القانون الذى 
لم يصلنا منه إلا يعض قواعده الاولية » ومن بینها أن الرأس 
یمثل إحدى وحدات الجسد التى يبلغ عددها مبعة وحدات 
ونصف .و کم باءت بالفشل کل محاولات استکاه هذا القانون 
من خلال قياس التمائیل » وذلك لرجوع هذا القانون إلى قواعد 
الهندسة النظرية لا إلى حساب الأرقام . على أن نظام السب 
الرياضية قد ظهر فی أشكال الا جساد العارية قبل ظفرها بالجمال 
االی من خلال السب التی تھا بوليكاتيس ثم طبقها Vi‏ 
وإلى جوار ما قدمه من حلول لتوفير التوازن وتخديد اللسب 
انشغل بدكوين بنية الجذع الانسانی » مدر كا أنها هى التى 
ستحقق الوحدة النحية lil cias‏ ومحڈباتھا التى يسيغ عليها 
الفنان Al‏ والاتساق من خلال التنويع تارة وإبراز جزء على 
حاب غيره تارة أخرى . ولقد كانت سيطرة پولیکلینیس على 
معمار المضلات بالغة الدقة حتی ليمكن القول بأنه بتکر 

رة التشكيلية لجذع الإنسان النمطية الهروفة بين النقاد 
الفرنسیین یاسم « الدرع الجمالى 4 Cuirasse esthétique‏ 
والتی غدت أماس التوزيع التشکیلی ااستخدم فى تصمیم شكة 
القتال المذرعة > أصبحت تمتّل فیما بعد بالسبة لأجساد 
الأبطال ما كانت تمكله الأقنعة بالنبة لشخوص السرحية 
الكلاميكية القديمة . والغريب أن هذاه الدرع الجمالى » 
الذى ظفر بإعجاب فتانى عصر النهضة - وكان أحد معالم 
الفن الکلاسیکی القديم - لم يشد إليه ذوق النقاد انحدثین 
الذين ins‏ مفتقر؟ إلى التبض والرشاقة ( لوحة ۷۲) على 
الرغم ما بر فيه بوليكليتيس من حيوية 


واذا كان HES‏ العمر الکلاسیکی قد اعترفوا A‏ 
پولیکلیٹیس هو مبتکر ہ النموذج الإنانى المتوازن Wee‏ 
أنهم ذهبوا أیض إلى"أنه لم Ai‏ صياغة ہ النمسوذج 
الإلهى الوازن ٠‏ الذى محقق على يد فيدياس . ففی الفترة ما 
ہین عامى ٥۸٤‏ و 44۰ ق .م التى ظهرت فيها تمائیل الأبطال 
الرياضيين ظهرت Cal‏ جملة من التمائیل النذرية بلغت ذروة 
جمالها فى نمال أبوللو للفنان فیدیاس الذى احتفظ لنا الزمن 


دون الالتزام یما يوجبه العقل » تلك الرغبة العارمة للظفر بما لا يجيزه منطق والتی سادت 
بعد عند الرومانسیین . وطالما اضطلع أبوللو بهذا الدور جاوزت عیون النظارة عن ضعف 
بنيته وترهّل مطحاته غير اكماسکة التى تصرف الهتمین بالجمالیات الحية عن رؤية 
معالمه الجذابة الأخرى . ولعله ليس ثمة عمل فنى آخر مشهور ينطوى على مثل هذا التباين 
بين الأصل اليونانى والخة الرومانية مثلما يظهر جلیا فى أبوللو البلفدیر ¿pidio‏ 
الحياء تغمر جماله المثالى » وثمة عنصر غير يونانى فى لفتة رأسه التى تبدو وكأتها تمد 
padi‏ إلى آفاق تتجاوز عالم الإغريق 


على أنه قبل تداعى الحضارة الكلاسيكية بوقت ab‏ 
لم بعد نموذج أبوللو يحتل مرتبته الأولى كما كان قبل 
إشباعا للخيال الفنى » على حين بقى نموذج هرمس ٠‏ مرافق 
الموتى » حیا يحتذى ء وهذا ela‏ الوثيقة بالعتقدات il‏ 
الفائمة على الطقوس N‏ , كما بقى شائعا Cod‏ نموذج 
دیونیسوس المرتبط بالعقائد ذات الشعائر القائمة على EN‏ 
والنشوة . ولم بعد لأبوللو له الضوء والعدالة Sol Justitae‏ 
امد للعقلانية والسكيتة موضع قدم فى عالم القرن الثالث 
ق .م . ا مضطرب الغارق إلى أذانه فى الخرافات » ومن ثم لم 
تعد فكرة الجمال العارى المثالى تظهر فى منجزات العصر 
الكلاميكى المتأخر إلا فيما ندر وعندما شرعت المسيحية 
بعد لأى فى إرساء رموزها الخاصة لم خد فيما بين يديها 
من نماذج معاصرة لها إلا أقل القلیل من النماذج الأبوللونية 
التى یمکن تخویلھا إلى تجسید لآدم . وتکمن المفارقة الغريية 
اللافتة للأنظار فى کون التمرذج الأبوللونى المثالى قد شق 
لنفسه طريقا كما ظفر بأهمية بالغة خلال هذه الفترة نفسها 
فى موقع آخرناء هو الشرق الأقصى . ذلك أن التناغم المنساوق 
لأشكال القن البوذی الیگر أخحذ فى التعبير عن الغزو الثقافی 
اليونانى بأكثر ما عبرت عنه انتصارات الإسكندر الا كبر » 
ففی الفترة ما بين القرنين الخامس والٹانی عشر الميلاديين 
قدّمت الحضارات المتعددة بشرق آسیا أشكالا للرجال العراة لا تکاد تختلف کثیر؟ عن 
تمائیل أبوللو الكلاسيكية القديمة لفيدياس من حيث وقارها وأثر وضعانها المواجهة 


ویجری أفلاطون على لان أحد الشار کین فى كتابه « المأدبة ٠‏ أن ثمة نمطين 
لفينوس أحدهما فینوس السماوية legally « Venus Coelestis‏ فنوس الدنيوية Venus‏ 
Naturalis‏ ومنذ أقدم المصور كان اشتهاء الرغبة الكامنة فی أعماق الانسان إلى الأنثى 
يجد متا له فى الصور والرسوم » غير أنه على مر المصور تعاقبت محاولات الفنانين 
لاتکار شكل تنتقل به فینوس من النمط الدنيوى إلى النمط السماوی مستخدمين فى ذلك 
معادلات الأبعاد وتناسق الأعضاء وترابطها وتدرّجها فى الأهمية وفقا لرؤية كل فان 
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ولم يلبث خروج من جاء بعده من الفنانين على الالتزام بالأمس الفنية التقليدية أن 
أسفر عن فوضى غاب فيها النظام وانعدم التناغم فى الفن المتأغرق ہما ضم من أشكال 
للمجائدین والساتیر لا حصر لها 0 وبتكرار الموضوعات التقليدية إلى ما لا نهاية له . فعلى 
امتداد شواطی البحر المتوسط وعلى مدی أربعة قرون عرى الفتون التشكيلية خمول وخمود » 
هذا إلى ما نطوت عليه من ابتذال » ولم يقبل الناس عليها إلا بوصفها امتداذا لماض عريق 
تميز بکنوز روحية ازدهرت خلال القرنين الخامی والرابع ق .م . ومع ذلك فقد وقق بعض 
الفنائین بين الحين والحين إلى الإيهام بلون من التجديد فى أعمالهم وان أعوزتها الحيوبة » 
وذلك باقتباس مبتکرات الحقبة السابقة وإعادة تكوينها بمهارة 
فى أنماط جديدة ۰ تاعدها على gl,‏ نعومة الصفل ودقة 
إبراز التفاصيل وإضفاء الطابع القصصى على المجرات الفية 


ولمة ظاهرة أخرى تنافى الذوق السلیم ولا يجوز إغفالها 
فى هذه الإطلالة العجلة على الماضى الکلامیکی العريق » 
هى تر کیب الرءوس الشخصية فوق أجماد عارية مثالية 
وُعزى هذه الظاهرة إلى الرومان وان ¿LE‏ منجرات Si‏ 
قیام الامبراطورية الرومائية » فلقد تصوروا إمكان إضفاء الألوهية 
على الحا کم بوضع رأسه فوق جمد إلهى . وقد انبم الأباطرة 
الرومان الأوائل هذه الفاعدة حتى غدت تقليد؟ مثير) للسخرية 
واكتر » خخاصة حين نری جد [SS‏ مال لا نشويه 
ية مسحة ذاتية وقد اعتلاه وجه تیبربوس اللتجهم أو وجه 
کالیجولا اٹجنون على أن مما GY‏ من وقع تلك الكارثة 
الفنية ما ظهر من = مرهف بالجمال المثالى على يد 
الامبراطور هادريانوس الذى عمل على ابتکار نموذج جديد 
للجمال JN‏ حین قضى بوضع ملامح he‏ أنتينرس فوق 
الأجاد الممثلة للآلهة » فبتنا نری وسامة وجه هذا الصیّی 
فوق أجساد آپوللو وهرمس ودیونیسوس مع تعدیل نسیها الطبيعية 
لتكون متنامقة مع الجذوع ۔ وللمرة الاولی منذ القرن الرابع 
ق .م أخذنا تشهد نمطا Shee‏ لرأس يحجمها الطییعی لا 
نقللاً عن نماذج مرسومة ٠‏ قإذا نحن نعود إلى استشعار دفء الشخصية الذائیة . وما من 
شك فى أذ خاتی عصر النهضة وهم على ما كانوا عليه من إیمان بالنزعة الفردية الذائية قد 
عراهم الاحساس نفے فإذا نحن نرى السمة الحسية البحتة لأنتيتوس تتجلى فجأة فى تمثال 
داوود لدوناتللو ( لوحة ۱4۵ ) بعد غيابها قرو طويلة » وذلك حين عاد الجسد العاری 
الأبوللونى إلى بؤرة الاعتمام من جديد 


وثمة تمثال هام آخر لأبوللو جدیر بالذ کر هو تمثال آپوللوالبلفدیر ( لوحة ۷۵) الذى 
اعتبره ٹنکلمان أرفع مثال للجمال الفنى فى العصر الکلاسیکی بأمره . فلقد كان فی 
تمثال أبوللو البالفدير کل ما يشبع غريزة عصرہ التواقة إلى الفوز طفرة واحدة حتی بالستحیل 


كانت هذه ad‏ عابرة لا غنى عنها قبل الخوص فى موضوع 
التشكيل الفنى لقينوس . وقد بلغت ندرة صور النساء العاريات JAR‏ 
العصر الذهبی للفن الیونانی دا بدعونا عند متابعة تطور التمثيل 
الفنى لفينوس قبل ظهور پراکستیلیس إلى إغفال العرى النام ؛ وان 
كان علينا أن Jew‏ فى حسباننا نلك احوتات التى تلتصق فيها 
الأردية الخقیفة بالأجسام أو ما يدعوه الفرنسیون القوب الواشی" ۱*۱ 
Draperie mouillée‏ , وهو ما اتبعه الإغريق منذ عصرهم العتيق 
حی النهاية بعد أن اكتشف ا ّالون الأوائل ما يمكن أن تخلعه 
الأردية الشفافة على الأشكال من جاذبية وغموض » قضلاً عن 
وجود مواضع فى الجسد الأثوى كان للتشکیل الفني دور را هام فی 
إبرازها إلى جانب مواضع أخحرى أقل إثارة وأجدر أن تستر . 


وقد اجر پرا کستبلیس تمثال فينوس من کنیدوس ( لوحة ۷۸) 
حوالی عام ۲۵۰ ق .م متخ جمد عشيقته فرینی نموذجا ۔ وسواء 
كان Gene‏ ما ادعاه المؤرخ بلينيوس من استتکار أهل جزيرة كوس 
لهذا التمثال أو غير صحيح فمما لا شك فيه أنه قد استحوذ على إعجاب 
fal‏ هذه الجزيرة الواقعة بالقرب من الشاطئ الجنوبى LAY‏ الصغری 
- كما قدمت - موضع الا كبار والتقديس de‏ 
أمد بعید . ویفصح لنا أحد المؤرخين القدامى عن طقوس زبارة احراب 
الکشوف ا حتضن لهذا التمثال الذى لم يكن يتصدره شأن غيره من 
A‏ فناء مرصوف » بل كانت عبط به أشجار الفا كهة وشجيرات 
الكروم وتتجلی رؤيته من جوانيه الأريع » ویکشف الحراب عن تمثال 
الربة الأبيض الوضاء وسط الخضرة اليائعة » فتقع أبصار الحجاج عليه 
من مبعدة حيث تبدو فینوس على وشك البدء فى حمامها الشعائرى 
تستعد للتطهّر وفق الطقرس الائدة » وما تزلل إحدى يديها تمسك 
بقميصها الذى خلعته Wd‏ لعضعه فوق aj‏ نباتية بديعة 
إلى جوارها وقد افر نغرها عن بسمة وادعة دون تخلیها عن وقارها 
الإلهى ؛ ينما تخقی يدها الیمنی موضع العقة منها ۔ 


حيث كانت فنوس 


ويمضى پلینیوس معدّدا محاسنها الأنثوية و كأنها إنسية ذات جمال 


آسر ١‏ بل إنه يروى أن اُحد الحجاج المفتونين قد اعتلى قاعدة التمثال 


وطوّق Ge‏ الالهة » وهو ما حفز سادن JENA‏ باب الراب 
الخلفی لیضاعف سعة الجمهور بمشاهدة الربّة من حلف فغير المزيد 
من حمامهم . ولقد كدف المؤرخ بهذا الوصف الدقيق لردود فمل 
الزائرين والسدنة عن مدى سيد هذا التمثال للاشتهاء Sod‏ الذى 
لا شك كان أحد عناصر قداسته . ولا يجمل بنا أن نراع كثير أمام 
هذه المراحة الحية ١‏ إذ لو قارنا هذا التمثال بما بنطوی عليه 


لوحة ۷١‏ : تمثال إمرأة من عصر ما قبل التاريخ 


¿Ey‏ نقسیم الصور A‏ تعوذ إلى عصر ما قبل التاريخ إلى 
zer‏ أولهما التمائیل المدمنمة للنتفخة النی عثر عليها فى کھوف 
العصر الحجری القديم ( لوحة ۷١‏ ) حيث تلمس عناية واضحة 
یابراز الخصائص الأئثویة الرامزة للخصوبة وٹائیھما تلك الدمى AS‏ 
الصغيرة Figurines‏ من الرخام التي ا Les‏ فى جزر الہ يكلاديس 

( لوحة ۷۷ ) والتی بخضع جمد المرأة فيها لنظام هندمی دقيق . وإذا 
biel‏ ہما آورده آفلاطون فى کتابه « المأدبة ه جاز لنا أيضاً أن GAS‏ 
مؤرخ الفن كينيث كلارك فى تسمیته النمط الائى الأول بفينوس 
الولود Vegetable‏ والثانى بفينوس البللورية Crystalline‏ وهما 
النمطان الأساسیان لتشكيل جسد AA‏ یمازج أحدهما الآخر بلا 
انقطاع إلى Ll‏ هذه » فعلی حين نلمس فى فينوس الفنان بوتشيللى 
صفاء البللور ونقاعه تججدھا مع ذلك لا تخلو من لمسة il‏ واضحة ‏ 
وبينما تبدو فينوس الفنان روبنز كأنها يتبوع متدفق من الخصب 
والعطاء تجدھا تمو نسو المثل الأعلى . 


ولقد ثبت أن ليس ثمة تمثيل لجسد AM‏ العاری فى اليونان 
قبل القرن السادس ق .م ١‏ وأنه لم يظهر خلال القرن الخامس إلا 
نادر؟ . ولا شك أنه كانت هناك A‏ دينية واجتماعية shy‏ هذه 
الندرة » فعلی حين كان عرى اُپوللو جز من طبيعته الالهية » 
كانت ثمة تقاليد من الشعائر وا حاذیر تفرض على أفردويتى الظهور 
AS‏ وإذا كانت الأماطير تروى أذ فنوس انبثقت من البحر 
أول ما ظهرت فى جزيرة قبرص ۰ فذلك OV‏ ینوس العارية كانت 
فى حقيقة الأمر فكرة وافدة على اليونان » بل إن شكلها الذى 
ظهرت به لأول مرة فى الفن اليونانى يكشف بالتحديد عن أصولها 
الشرقية » كما أنها ارتيطت حتى القرن الرابع ق .م بالعقائد 
الشرقية ؛ وهو ما آثار حيرة العديد من الباحثين . ولقد كان مرد 
اعتراض الكهنة على تمثال « فينوس من كنيدوس ١‏ ( لوحة ۲۷۸ 
للفنان برا کستیلیس إلى ذلك القدر من الأنوئة المتفجّر فى جسدها 
حتی لیأغذ بفكر متأملها بعيدا عن الورع الدینی الواجب على 
التطلع إلى إحدى AN‏ ۔ ثم إن الأعراف الاجتماعية كانت ما 
تزال تتفر من SFM‏ النسائی ہ ففى الوقت الذى كان الفتیان 
يخلعون ثيابهم أثناء التدريب فى حلیات الرياضة ولا برندون موی 
معزر ضعیل » كانت ا نساء اليونانيات يمضين کامیات من قمة 
الرأس إلى أخمص القدم وتلزم كثرتهن الدور عا كفات على تأدية 
واجبانهن المنزلية ء ولم تشد عن هذه التقاليد سوی نساء أسبرطة 
اللاتى كان فى ظهورهن عاريات الأرداف أثناء ا مباريات الرياضية 
ما أثار شعور سائر أهل الیونان استنکار؟ ۔ 


لوحة ۸۰ : فینوس مديتشى. 
متحف اوفتری بفلورنسا 


لوحة ۷۹ : پراکستیلیس. فینوس الکاپیعولینوس. لوحة ۷۸ : براكستيليس. ینوس من کتیدوس. ۲۵۰ - ۴۳۰ ق.م. 
۰ - ۲۸۰ ق.م. نسخة رومانية. متحف الکاپیتو ينوس نسخة رومانية. متحف الفاتیکان 


۷۹ 


الا ختلافات هذه إحكام التماسك والتوازن والرسوخ » فالذراعان مخيطان بجسم الکاپیتولینیة 
و كأنهما الغمد الذى يحتويه » والرأس والفراع اليسرى رالساق التى يعتمد عليها الجسم 
تشكل جمیعا خحطا Geel,‏ رسوخ أحد أعمدة المعبد ولو أنك اقتريت من ينوس الكنيدية 
من LEW‏ الذى تنفد ببصرها إليه لوجدت جسدھا مکشوفا بلا حماية » فى حين أنك لو 
تقدمت نحو فينوس الكابيتولينية لوجدنها و كأن سیاجا Oar‏ يحميها ويذود عنها « وتلك 

هى الوضعة المعروفة فى تاريخ الفن باسم « كينوس الخفرة أو الحييّة ¢ Venus Pudica‏ 
فبالرغم من أنها أشد من فينوس الکنیدیة واقعية من الناحبة الحسية » فضلاً عن عدم حجب 
ذراعها الیمنی لصدرها التاهد » إن إذا تاولنا شكلها بالتحلیل أفضى إلى تبرير إطلاق هذه 
السمية عليها e‏ وعندها سندرك سرانباع تمائیل ینوس التالية لهذه الوضعة toy‏ 
عرى پراکستیلیس الصریح ۰ كما سندرك الس وراء وصول هذا التصميم SUM‏ من غیرہ 
على الرغم من كل التقلبات والتغيرات التى لحقت بقینوس طوال ألفى عام 

وما يثير الدهشة أن هذه الوضعة قد ظفرت بجانب کبیر من الشيوع فيما بعد عصر النهضة 
بفضل تمثال مستدخ هو نمثال ینوس قصر مديتثى الشهير انحفوظ بمتحف أوفتزى الذى 
فقد كمال إيقاعه نتيجة خطأ فى ترمیم وضع الذراع الیمنی » فلقد خولت ینوس الكابيتولينية 
البضّة الجسد فى ينوس مديتشى إلى نموذج للرقار المترقم حيث يستدق الخط احوّط للجسد 
تدريجيا أنناء صعوده إلى ll‏ ينتهى إلى الرأس الپرا كستيلية الصغيرة . وإذا کان البعض 
قد أبى الاعتراف بجمال فینوس مديتشى » حتى لقد ذهب الشاعر وردزورث إلى أنه ما إن 
وقع بصره عليها حتى أدار لها ظهره وغلبه اللعاس » فان عدا لا بستهان به من AS‏ النقاد 
يأنى فنكلمان فى طليعتهم عدوا فینوس مدیتتی نموذجا للجمال الأنثوى 


وما إن ١‏ اکتشفت ٹیٹوس جزبرة میلوس ( لوحة ۱۷) فى عام ۰ حتى انتزعت 
مکان الصدارة من فينوس مدیتشی وعدت الرمز الأسمى للجمال الأنٹوی ؛ فهی أنٹی ولود 
Air‏ صحة وعافية متفوقة بذلك على کل ما قذمه العالم الکلاسیکی من قبل . فلم 
یف صانع هذا التمثال بابتکارات زمانه بل عمل على إضافة فسات مستمارة من فن 
القرن الخامس ق .م » وهو ما تکشف عنه تسبها » فعلی حن أن السافة بين اللهدین فى 
غيره من التمائیل العاصرة له أقل من BEM‏ بینهما وبين السرّة تجد الاب الكلاسيكية 
القديمة تعود لتحل مکانها فتاوى E‏ كما یتمیز جد فیلوس بانبساطة وادعة 
تکاد تخفی عن عيوننا لاول وهلة ما يحتشد فيه من تدرجات متعاقبة » وهو ما اصطلح 
على تسميته « بفن إخضاء المعايب التى تنشأ عن تقنية الفن ٭ . وحتى OW‏ ونحن نعلم 
يقينا أن فینوس میلوس لا ترجع إلى عهد فيدياس وأساطين التحت العظام » وأنها لا ميز 
برهافة المعايير المعاصرة » فإنها تبقى أحد النماذج الرائعة لتمثيل الجسد الانسانی » وأبلغ 
رد على لفو بعض النقاد العاصرین الداعين إلى وجوب تعبیر العمل الفنى عن الزمن الذى 
ظهر فيه فحب 


ولقد حاول فتانو عصر النهضة إقناعنا بان التكوين rl‏ الحسن الثلاث + 
العاريات وقد Oph‏ متشابكات إحداهن بالأخرى هو أحد أجمل متکرات العصر SAS‏ 


۷۷ 


« نشيد الأنشاد ٠‏ التوراتی من خیال حسّی جامح لوجدناه بالقیاس إليه ند حفظ . ولا 
ينبغى أن يغيب عن بالنا أن كليهما نتاج عقلية واحدة بل ريما تاح المقيدة نفسها ء ذلك 
أن « ینوس الرغبة ه هى فى الأصل إلهة سورية ء غير أن الذوق الیونانی قد حقف من 
tn‏ حين مد يدها لتخفى فى خفر وحياء ذلك الموضع الذى يعد فى ديانات هذه 
المنطقة سر قوتھا وما نظن عفيدة بعد ذلك أوحت eh‏ تمثال تشيع فيه الحتية بمثل 
هذه العذوبة والرقة والاعتدال والسامى والقدسية » حتى إنه ليستقر فى نفس كل من يتأمل 
التمثال أن الآلهة هم الأآخرون يشار كونه الغريزة الحية التى كان يخال أنها وقف عليه هو 
والحيوان . لقد كان هذا التمثال WIG‏ للجمال الذی أدرك معاصروه أنه لم يكن من خلق 
پرا كستيليس وحده » بل ad)‏ شار که فى خلقه فرينى حين اتخذها نموذجه فنقل من 
جمالها إلى هذا التمثال وغيره ما أثار إعجابهم بها حتى دفعتهم حمامتهم إلى صياغة 
تمثال لها بالحجم الطبيعى من البروزتز ill‏ أودعوه محراب مدينة دلفى المقدس 


ويذهب بلينيوس إلى أن هذا التمثال كان موضع الإعجاب من كافة جوانیه » وأنه ليس 
أجمل تمائيل براكستيليس فحسب بل تمائیل العالم أجمع .؛ كما تناول لو کیانوس بالتعلیق 
اتامتها التی (GE‏ برقة على شفتبها المنفرجتين ونظرة العينين الستتيمة بما تنطويان عليه 
من بهجة متألقة . ولقد كان عرى النساء قبل تمثال فينوس من كنيدوس نادر) فى النحت 
اليونائى قلما جد له نماذج فى فنون العصر العتيق والکلامیکی She‏ کان أهل انا - كما 
قدمت - یستکرون عرى صبايا أمبرطه الكاشفات عن سيقانهن ہ غير أن هذه الإدانة 
لعرى تمائیل النساء ما ليشت أن تراجعت خلال القرن الرابع ق .م ۔ وثمة نسعة وأربعون 
تمثالاً متتس بالحجم الطبيعى لفینوس الكنيدية ؛ غير أن واحنا متها لن بتمکن من 
التأثير فينا ob‏ الأصل المفقود » فعلی الرغم من الأثر الحسى الزار فى أعماقنا من تأمل هذا 
التمثال إلا أن سمات الوقار والجلال والشفافية التى یتحلی بها ترقى به إلى مستوى أنغام 
الأجرام السماوية حتى لنكاد نتوهم أنه ينتمى بالفعل إلى نمط فینوس البللورية 


ثمة تمثالان آخران شهيران لفینوس لا ينئقان من ینوس الكنيدية کانا یعتان خلال 
القرن الماضى النموذج المثالى للفن رإن عادا فى الأصل إلى العصر المتأغرق وهما ينوس 
الكابيتولينوس ( لوحة ۷۹) وفينوس قصر مديتشى ( لوحة ۸۰) . وهما وإن كانا فى 
جوهرهما يعكان فكر پرا کتبلیس إلا آنهما ينطويان على فارق هام ؛ فعلى حين أن 
فيوس الکنیدیة لا يشغلها غير استحمامها الشعائرى الذى توشك على البدء فيه ء اتخذت 
قینوس الكابيتولينية وضعة خاصة بالتصوير عن وعى تام ہما يدور حولها وقد اعترى ملامحها 
الخجل . وما من شك فى أن وضعتها تقدم أ كمل الحلول فى الفن الکلاسیکی لجملة من 
الشا کل التى تعترض الفنان عند تمثيله الجد الأٹوی العاری . ومع أن الاخخلافات بیٹھا 
وفینوس الكنيدية da‏ إلا أنها شديدة الأهمية ء فقد اتقل ثقل الجسم من ساق إلى أخرى 
وان شار كت الاق الیمنی أيضاً فى حمل جزء من فقل الجسم » واننقلت حركة ذراع 
فبنوس الكنيدية اليمنى إلى الذراع اليسرى فى فينوس الكابيتولينية ہ وان بقی الرأسان 
تطلمان فى الا اہ تفه . على أن أشد الاختلافات بينهما وضوحا استقرار ذراع الکاپیتولییة 
اليمنى مخت النهدين Var‏ من تباعده وإماكه بالقميص . ولقد كان الهدف من وراء 


لوحة NH: AY‏ جدارى رومان. متحف تاپلی 


الذى لعب yo‏ فاعلاً فى تفستخ الفن الكلاسيكى على أنه من الخطل بمكان افترااض 
أن التغيير الى أصاب تمثيل جمد المرأة الماری مردہ إلى التأثيرات الوافدة من الخارج 
وحدها ؛ فالامالیب والطرز شأنها شأن الحضارات يتتاوشها التفسّخ والاضمحلال من 
الداحل ہ ومن ثم كان التحریف الذى لحق بنسب ریات الحمن فى هذه اللوحة الجداریة 
المصوّرة ge‏ التراخی فى الالتزام بالقواعد الكلاسيكية المثالية ؛ وهو ما یفری عادة 
عند تشكيل الجسد الأنثوى باستلهام وظائفه الحيرية ہ فتعود ینوس إلى نمطها الأول وهر 
فينوس الولود والواقع أن تمثیلات المرأة العاریة فى أوانحر العصر الكلاسيكى نادرة ؛ 
رتسم مع ندرتها بالفظاظة والخشونة ؛ كما فقدت إغرائها بأن تصبح موضوعا مطروقا فى 
الفن من قبل أن يشملها الحظر الدينى والخلقى ۰ فلم تصل إلينا تمائیل للمرأة العارية 
بعد القرن الثانى SA‏ كانت قد فقدت معناها وسبب وجودها الأصلى فى الفن 
حين انتقلت من محراب العقيدة الدينية إلى ساحة الترويح » ثم من ساحة الترويح إلى 
مجال الزخرفة إلى أن اخحفت تماما . وعندما کب لها الظهور من جديد كان كل ما 
يبدعه الانسان من أزياء ومبان وحروف للكتابة ومناهج للفكر والأحلاق قد عراه الكثير من 
التغيبر والتبديل . وقبل ذلك كله فان جد الرأة ذاته قد عراه هو Cad‏ التغیر » فابتكرت 
العصور الوسطی نقليدا فيا جديدا لسمشیل جسد حواء يجمع بين بساطة الأنثى العارية 
وبين إيقاعات انحناءات زخارف العقود القوطية المدية 


YA 


لوحة ۸۱ : ريات لسن ONT‏ تحت يونان روماق. متحف اللوقر 


الأخيرة وأنه کان عرفا مألوذا متداولا ء فى حين أنه لم يثيت أنه كان معروفا فى حقبات 
ازدهار الفن الكلاميكى ؛ بل إن مصدره ما یزال مجھولا . وقد تکون وضعة LEN‏ 
مقتبسة من صفوف الراقصات اللاتی يضعن أذراعتهن فوق كتاف بعضهن البعض بیتما 
تبدو واحدة منهن مََبلة والأخرى مذبرة » وهی حر كة ما تزال سارية فى تصمیمات 
لرقص اليونانية حتى الآن . ومن ذا التصميم الكوريرجرافى”'*' ابتكر فان مجهول تلك 
الفكرة Pw‏ لتصوير ثلاث عاريات OH‏ مجموعة متمقة متناغمة تضم رفيقات فينوس 
الحناوات ومن العسير أن نحدّد على وجه الدقة متى حدث ذلك » لکن الثايت من 
كل نماذج « ربات الحمن » التى حفظتها لنا الأيام أن نسب أجسادهن هی النسب التى 
سادت فى القرن الأول . وثمة نقش بارز بمتحف اللوقر لربات الحسن الثلاث ( لوحة 
١‏ انطمست للأمف رءوسهن یقدم لنا مع بساطته واحد؟ من أبدع نماذح ريات 
الحمن الثلاث » وکان أول موضوع للجمال الأنٹوی فرض ذاته خلال القرن الخامس 
ze‏ ہ وان JRE‏ فى الوقت نفمه مثالا مبکر؟ SUEY‏ قانون النسب الذى ظل مطبقا de‏ 
القرن الخامس ق .م BB‏ نحن AE‏ فى بعض الصور الجدارية الرومانية من پومہی جذوع 
ربات الحسن قد استطالت بحيث غدت المسافة من الصدر إلى موضع لقاء الفخذين قد 
زادت من نسبتین إلى ثلاث ( لوحة (AT‏ ولعل الفنان الذى صوّرها أحد الحرفیین 
الوافدین من الإسكندرية ؛ حيث تبدى فى الربات الثلاث مظاهر التأثير الواقد من الشرق 


وما من شلك فى أن الإنسان ظل درما يحمل بين جوانحه الرغبات الشهوانية » ومع ذلك 
فعلى الرغم من أن بعض موضوعات التصوير فى العصور الوسطى كان يباح فيها للفنان 
تصوير الجد عاريا We NG‏ أنه لم يلغ فى تصویرہ ما يثير الرغبة » ولم يرز قلك العتاصر 
المثيرة الحرٌضة الشهرات . تری هل كان هذا من فتانی العصور الوسطى عن كبت ما كانوا 
يحون » أم أن المتعة بمفائن الجد غدت تستوی عندهم بالمتعة بمشاهد الطبيعة ؟ ومهما 
كان الأمر فقد كانت هذه وتلك إبداعات من إيحاء الفن فحمب 


والثابت أن ثمة نزعة e‏ سرت فى تقاليد العصور الوسطى السيحية نراها جليّة فى 
تمثالين لآدم وحواء قائمين بذاتيهما وبعذان الأولين من نوعيهما لشخصين عاربین فى فن 
هذه الحقبة يكنيسة بامبرج فى ألمانيا ( لوحة CAT‏ فيبدوان جامدين لا ينيضان بحاسية 
ويستويان فى هذا بأى عمود من عمدة الكنيسة . ولا نرى ما يفرّق بين حواء وآدم إلا هذين 
التوئین الصغيرين الصلدين النبٹقین من صدر حواء على تباعد » وان تميّز التمثالان مع 
هنا برصانة مقرطة وبتكامل معمارى يبدوان معه نموذجين فسن للعرى AST‏ منهما 
شخصين عاريين 


و كان العرى الذى بدت عليه ٠‏ الشخوص ٠‏ فى فنون مستهل العصور الوسطى مقصودا 
به التعبير عما عانته تلك الشخوص من قهر وإذلال أو 
امتهان أو تعذيب أو استشهاد . رما أظن فان العصور الوسطى 
حين صور العرى كان يغيب ce‏ أن أول ما عاناه الإنسان 
الأول كان aye‏ من الجّة عاربا ؛ وإلى هذا تشير عبارة 
سفر التکوین فى الكتاب المقدس التى تقول : ١‏ فانفتحت 
أعينهما وعلما أنهما عريانان » . فعلی حين يدأ الفنان 
الیونانی يتممّل العرى فى شخص بطل رياضى يزاول نشاطه 
البدنى Cale‏ بجده العارى فی ساحة ملعب » تد قنان 
العصور الوسطى السیحی حين صور العرى يصوّره فى 
جد انطوى على نفسه وقد غشاه الخزى والخجل فأعذ 
يستر عورته براحتيه احساما منه بالخطيكة 


وعلى الرغم من ظهور صور العراة فى المنجرات الفنية 
البيزنطية بشرق آوربا بين الفينة والأخرى حتى القرن 
التاسع ؛ إلا أن ا كتمال تشكيل الجمد العارى فى إطار 
الفن السیحی قد شق طريقه فى غرب أورويا بالتحديد 
وخلال العصر الرومانسکی الخذت صور آدم وحواء A‏ 
فجًا ثقيلاً فى أسلوب محور يكاد برند بتمشيل الجسد 
الإنانى إلى الشكل البدائی » حيث يبدو نهدا حواء 
مسطحين بلا معالم واضحة » بل إننا لا نلمح محاولة 


للإيحاء بإختلاف جسدها عن جسد آدم . ومع مطالع 


لوحة ۸۳ آدم وحواء. كنيسة بامبرج 


۷۹ 


ولا تکاد العین تتأمل مجموعات العراة فى التصاویر والنمتمات القوطية حتی یجری 
فکر المرء إلى ما جری إليه فکر كينيث کلارك فى وصفه الخیالی call‏ الذی جاء بكتابه 
« العرى ¢ The Nude‏ حن تأمل هوّلاء المراة فایقظوا فى ذهنه صورة جنور النباتات 
وال بصال التی تنمو عادة فى طيّات القرى ؛ والتی ما تکاد تخرج إلى العراء حتی تبدو شاحبة 
مقهورة وقد فقدت سکینتها وأمنها فى مهجمها الارضی » ذلك أن أجساد الرجال العرایا 
تبدو فى رأيه کالجذور ينما اُجساد العاربات کال بصال ؛ وقد | كت هذه وتلك بالشحوب 
والقهر و LUIS‏ فعل بها ظلام القرون الوسطى فل SAN‏ بجفور النبات الدفون 


وإذ كانت بعض موضوعات التصوبر المسيحى تتطلب نصوير شخوص عارية ؛ اقتضى 
الأمر من الفنانین القوطيين أن ينهجوا نهجا جدید؟ فى تصويرها تصويرا یقی مع الزمن 
فاتكرو ! نموذجًا بديلاً جدينا . و كانت قد تضافرت فى العصور الأولى للمسيحية مؤثرات 
JF the‏ دون تصویر الأجساد العارية » مثل احتواء التعاليم السيحية على آثار يهودية 
كامئة تخفز على استنکار تصویر الانسان وتعدّه مناقضاً للوصية الثانية كذلك كانت 
تعالیم الكنيسة الأولى لا تؤمن بالنحت لا لأنه بمقّل الوثنية الأولى فحسب بل OY‏ 
Shpall‏ كانت فى رأيها ملاذا للشياطين يتَقَمّصون منها ما يمثل الآلهة والالهات الوثنية 
گا فيها من جمال ورونق بغية تضليل البشر ہ وإذ كانت تلك التمائيل الإلهبة AST‏ ما 
تكون عارية أضفى هذا على العرى ما يمت إلى 
الشياطين بسيب . وتلت عصور ال ميحية الأولى حر کات 
مخطيم الأصنام وتمزيق الصور أو ab‏ وقد حمل 
هذا FA EY‏ من القولة الأفلاطونية القديمة التی تزعم 
أن كل ما هو روحانی يلحقه التنی إذا تقمّص جسدا » 
وان ذهب علماء النفس ا حدثین إلى أن الحرمان الحسّى 
الذى نادى به e‏ حر كة الرهبانية » منكرين اللاذ 
الحستبة مطرحین HM‏ جانا ؛ لم يكن عن دوافع BAD‏ 
بقدر ما كان عن ظاهرة مرضية نفسية ونحن فى أيامنا 
هذه لا نستطيع أن نطالع أوقبد أو بترونيرس حون أن تنتابنا 
هره أمام ما كان يتناول به القدامى فی يسر ويساطة CST‏ 
الجدية . وما يدرينا لعل ما أخذ به الرهيان والنساك 
أنفهم من إسراف فى الزهد عن المتع الحستية كان رد 
po‏ الظواهر الإباحية لكى يكون ثمة توازن بین 
ما هو روحی وما هو حسی 


هکذا تغیرت فكرة الجد فى أذهان الناس » فلم يمد 
كما كان قبل GF‏ للجمال الإلهى ؛ بل غدا الجسد 
Chet‏ مزریا يحمل العار والهوان ٠‏ ولعل ما نراه فى فنون 
المصور de‏ ما ین لا كيف مسا الفقه السیحی صور 
الجمال الجدى من خيال el‏ 


لوحة ۸٩‏ : حواء. كاتدرائية أوتون 


القرن الحادى عشر ظهرت خطوات إلى الأمام وان ظلت الشخوص حتی منتصف القرن 
كتلا خالية من التعبير . ولأول مرة فى منجزات العصور الوسطی الفنية تتضح الا جساد 
العارية مُمَفصلة "۲۳ فى المشاهد الخمسة التى تمثل بدء الخليقة وسقوط آدم وحواء فی 
الخطيدة فوق الأبواب البرونزية لكاندرائية هيلدزهايم بألانیا Hildesheim‏ ما بين عامى 
۸ و ۱۰۱۵ . ویش انتباهنا استخدام الفنان للشخوص بأسلوب غير کلاسیکی لا 
لقصور مهارته التقنية فحسب بل لانصراق اهتمامه إلى التعبیر الدرامی e‏ وهو الیدان 
الذى بر فيه أسلافه من Ee‏ بوا كير العصور الوسطى » فترى آدم وحواء بعد عصیاتھما 
آمر الله يجفلان فى انحناءة الخزى والندم ( لوحة 84 ) » وعلی حين یلقی آدم بالتبعة 
على حراء تلقى هی بها على الحيّة فى إيماءة واضحة معيرّة . وعند طردهما من الجنة 
يمضى آدم فى طريقه HA‏ بينما نلتفت حواء وراءھا فى حركة يالغة التعبير والتعقيد 
تيا براعتها ما تضمنه من اُخطاء تشريحية ( لوحة CA0‏ 


وخلال القرنین الٹانی عشر والنالث عدر شگل القالون جسد حواء العارى فى طرازيهما 
الوومانكى والقوطى البکر ASS‏ بدائیا تقشیه مسحة من الوحشية باستثناء لوحة واحدة 
هی عارضة باب كاندرائية تون Auton‏ بفرنسا حيث یو حواء برئة على أطرافها ہین 
زخارف الأغصان رخرافی الحیوان وإن بدا جدها فى صلابة جذع الشجرة وأخاديده 
( لوحة )۸٦‏ 


وفى منتصف القرن الثالث عشر وفى الوقت نفسه الذی بدأ فيه اهتمام SÓN‏ القوطيين 
بالأغصان والزهور al yy‏ اأنمنمات بالطیور أصدرت الکنیسة توجيه) إيقونوغرافيا '* ' Dn‏ 
أحس الفنانون معه ضرورة دراسة الجسد الانسانی العارى . ويقضى هذا التوجيه بعدم اقتصار 
التصوير فى الكاندرائيات على ما جاء فی سفر الرؤيا فحسب بل أن یمند إلى أحداث يوم 
الحساب [ وفق ما جاء بالاصحاحین ۲6 , ۲۵ من |تجیل متى ] . ومن ثم بدأ البشر یحتلون 
مكان الثيران an‏ والزبانية المتعدّدى الرءوس ٠‏ وهو ما يعد انتصارا فنيا للتزعة الإنسانية التى 
مهرت القرن اكانى عشر بطابعها » فضلا عن أن الإرشادات البابوية الوجَهة إلى الفنانين التی 
اُعقبت هذه التوجيهات الكتية قد نهلت من ينابيع فلسقة اليونان الإنسائية النزعة ء فذهبت 
إلى عدم اقتصار تصویر الأجسام يوم البعث والنشور من القبور عارية فحسب » بل وتصويرها 
أكثر ما تكون MUS‏ وجمالاً . وقد هرع الفنانون والحرفیون إلى البحث عن النماذج التى 
يسترشدون بها فلم يجدوا فى متناول أيديهم فى مبدأ الأمر غير الخطوطات الرة یالنمنمات ۰ 
ومن هنا جاەت شخوصهم أقرب ما تكون إلى الڈمی . ومع نمو النزعة الطبيعية خلال القرن 
الثالث عشر وقع الفنان على نماذج آحری يسترشد بها فى التوابیت الكلاسيكية التى راح 
يتأملها مثلما فعل مثّالو کاندرائیتی شارقر ورانس حیث أوحت أشكال « الغاليين المقهورين ٤‏ 
فى منحوتات العصر المتأغرق بوضعات منامبة لتصویر العصاة والمذنبين . وما من شك فى أنه 
قد عكف Caf‏ على دراسة الأجساد.البثرية التى نتبض من حوله » كما لا شك فى أنه قد 
اختلف كذلك إلى الحمامات العامة التى كان متزمّتو القرون الوسطى قد استهجنوها ؛ رلهذا 
كانت صور الحمامات الشعبية العديدة فى مخطوطات القرن الخامس عشر صدی لأشكال 
تمثیلات يوم الحساب التی ظهرت من قبل خلال القرن الرابع عٹر 


لوحة ۸٩‏ : فان درفيدن. يوم الحساب. متحف مدينة بون بفرنسا 


AM 


ومن الطبيعى ألا يكون جميع رعاة الفن فى القرن الثالث عشر قد امتظلوا للتوجيه 
الإيقونوغرافى الكنسى الرسمى المتحرر لتصوير موضوع البعث ٠‏ فإذا الشخوص على سبيل 
المثال نظهر كاسية فى كاتدرائية نوتردام باريس ٠‏ ثم تظهر متدثرة بأ كفانها فی كاندرائية 
روان ء بيشما نظر SE‏ کاندرائیة بورج إلى الجسد الانسانی عند تصويره ليوم الدبونة باهتمام 
بالغ قلّ أن نلمسه فى أية منجزات منذ العصر الکلاسیکی ( لوحة ۸۷) » حتی لٹری رجلا 
يزيح غطاء قبره وقد اقضحت عضلات ظهره Zhe‏ أثناء رفعه الحجر و كأنه أحد منجزات القرن 
الخامس عشر ؛ على حين تتوسط مجموعة الشخوص صیة تستر عورتھا بكفها لتكشف عن 
الأسلوب القوطى مطبقا لأول مرة على جسد UM‏ ولا مراء فى أن شکل جسدها يدين بشیء 
ما للنماذج الكلاسيكية , فوضحتها تثير فى الا کرة عاريات پولیکلیٹیس وقد ارتکز تقل 
جسمها فوق ساقها اليمنى ۰ كما أن ردفها لا ينم عن إثارة حسّیة لتسطحه مباشرة بعد 
الحرقفة » كذلك جاء صدرها وبطنها مفلطحين فى وحدة متصلة يتباعد فيها النهدان الضامران 
الرتقعان إلى أعلى . وكات هذا هر الحل القوطى الأمشل للجسد AH‏ العاری + وأغلب 
الظن أن عدم انتشار هذا الدنموذج بصورة فورية وقتذاك مره إلى قلة عدد المالين الواعين 
والخحمين لتصوير الجد العارى وفق التوجيه الجديد 


آما مجموعات عراة all ٠‏ الوسطی » النادرة المثال فنشهدها على واجهة کاندرائیة 
آورفیتراتی نرجع إلى مستهل القرن الرابع عشر ؛ فلقد كان للمثّال لورنزو مایتانی Lorenzo‏ 
Maitani‏ ولع حاص بموضوع العرى فعکف على تصویر المشاهد الدينية التى تقتضى ظهور 
الأجسام عارية ۰ مثل بدء الخليقة وطرد آدم وحواء من الجة ويوم القيامة . وفی هذا الشهد 
الأخیر یجنح مایتانی إلى التکوینات الكثيفة المتزاحمة الأ جساد على غرار نقوش المعارك فوق 
التوابيت الكلاسيكية ( لوحة CAA‏ . وعلى حين AE‏ بعض شخوصه متقاة من وضعات 
ہ الغالیین ان حتضرین » الحأغرقة جد البعض الآخر قوطي حالما il Sele‏ كاندرائية 
يورج . ولقد ظلت لوحات يوم الحاب خذو هذا الحذو وختفظ بهذا المظهر » أعنى مظهر 
الأ کوام البشرية المتلاصقة + حتى عصر ميكلانجلو 


ومع أن شخوص لوحة ہ يوم الحاب » لفان دیدن التعادۂ الطيّات والموجودة بمدينة 
يون Beaune‏ الفرنية حتفظ بهوية ذاتية معبرة الا أن حر کاتھا بقيت حادة الزوايا ALA‏ 
ob‏ کل شخوص لوحات يوم الحاب القوطية التى تضجّ بالصراع والفزع ( لوحة CAR‏ 


وهنا النموذج البديل للجسد العارى لم يتقر على نمطه الٹھائی بوصفه ملمحاً من 
ملامح الطراز القوطى الدولى إلا بعد أن طوى قرت من الزمان » فظهر أُول ما ظهر فى 
فرنسا وبرجنديا والأراضى الواطعة حوالى عام 16٠١‏ » ولعل أرل نموذج مؤرخ له هو 
المخطوطة المعروفة باسم ٥‏ کتاب الاعات الفاخرة الترقين للدوق ده برى ٠‏ الذى أعده 
ورقنه الإحوة بورج فى عام ١4٠١‏ . وتصور إحدى منمنمات هذه الخطوطة قصة الغراية 
| الإنفواء ] وسقوط آدم وحواء فى الخطیئة ( لوحة ۰۹۰ ٩۲۰۹۱‏ و 4٩۳‏ فتبدو جنة 
عدن فى شكل الأرض الكروى » ووسط سور ذهبى مستدير تتألق الجنة فى صورة بستا 
نضير بظهر فيه شجر الفا كهة متجاورا مع مرج الزهور ؛ وتشمخ فى منتصف الجنة نافورة 
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لوحة ۹۰: سقرط آدم وحواء فى الخطيئة. «كناب الساعات» للإخرة لبررج 
>« 


AY 


ولم يكد ينصرم OF‏ من الزمان حتى انخذ هذا 
« النمط البديل » طابعا جدیدا ZZ‏ معه الجمد 
العاری ما كان قد لحق به من خحری وهوان lily‏ هو 
يغدو وسيلة لاإثارة الجنسية » ذلك أن المرأة العارية 
قد احتفظت فى خيال جماهير العصور الوسطی - 
كما قدمت - بنفس آهمیتها التى RAS‏ 
بها من قیل فى خيال السلف »بل إن الهوان الذى 
ألحقه التزسّت الخلقى السیحی بجسدھا قد ضاعف 
من إثارته الحسية حتى ذهب كينيث کلارك إلى 
أن فى عری النموذج الكلاسيكى : « حصانة 
للجد » لا يجدها فى أى کساء يخلعه الترئت 
الفروض على الجسد القوطى ؛ وهو الکساء الذى 
یدو وكأنه تر مرا مٹیا » 


لوحة ۹۵): فان درعوس. آدم وحواء. ted‏ 


At 


ذات بواك رقيقة تخقف من وطأة حجمها الکبیر ؛ وتخيط بالجنة مقوح جبال قاحلة 
وتتناثر حولها أمواج زرقاء غامضة لعلها أمواج انحیط أر مجموعة من سحب متكائقة 
تضفى على il‏ جوا حال . وتتابع حلقات أريع من قصة خطیئة آدم وحواء فى 
الساحة التى تشغلها هذه المنمتمة . فتظهر حواء فی أقصى اليسار والشيطان يغويها بعد 
أن استعار منها أقوى ما فيها وهو شكلها الأنثوى . ثم تبدو حواء وهی تعطى آدم الشمرة 
ا حرّمة بعد أن صرفته بفتنتها التى لا تقاوم عن عمله الذى كان مٹھمکا فيه ء ريعجلى 
الإله ذرا الآثمين ہما سینالهما من عقاب . وفى أقصى اليمين نرى ملا كا فى صورته 
النارية يدفع آدم وحواء لیخرجهما من ياب الجنة تنفيذ لمشيئة الله ؛ فهبطا الجبل وما كان 
فى مقدورهما أن يرقبا إليه Ab‏ وإذا هما يستران سوءتیهما على استحياء . وتبدو حواء 
أول ما بدت عارية ذهلة عن ہییتھا المثينة » حتی إذا ما عاد إليها وعيها وأدركت أن هذا 
من لمنة الله عليها تولآها الخرى ء وقد اختلفت بها A‏ تمام الإختلاف عن بنية 
نساء القن المتأغرق باتساع حوضها وضيق صدرها وارتفاع خصرها وبروز بطنها . ذلك أن 
ما يمير اللموذج القوطى للجسد النسائی العارى عن النموذج الکلاسیکی هو أن تدلى 
البطن هو ما يسيطر على النموذج الأول » على حين أن استدارة الردف هو ما يسيطر على 
النموذج الثانی 


وئمة مصوران لم يتطرق الشك إلى صدقهما رسما حواء فى هذا النمط البديل + 
أرلهما فان إيك الذى رسم حواء فى لوحة الھیکل بمدينة جنّت ( لوحة 44 ) بأسلوب یمد 
Clay‏ على براعة الفنان القدير على lio‏ الواقعية الدقيقة على التفاصیل فى ذات 
الوقت الذی يخضع فيه التکوین الفنى كله لشكل مثالى . فقوام حواء تموذج رائع للجسد 
ابصلی الشكل » حيث تختفى الاق الحاملة للجسد » وفی ناحية بیدو البطن ادلی + 
وفى ناحية أخری يبدو الردف السترخی دون أن تكون بينهما ثمة تمفصلا ت" عظية 
أو عضلية ؛ وفوق هذا الشكل الجامع بين البطن والردف يرز نهدان مكوّران لا متهدلان + 
ومن فوق هذا را ی قد أنقل الجسد فبدا و كانه ينوء بحمله 


» حواء القرن الخامى عشر الفلمنكية الأخرى العصيّة على الان فهى لوحة « الخطیئة‎ Ul 
لھوجو فان درخوس ا حفوظة بفيينا ( لوحة 158) التى رسمها بعد لوحة فان إيك بستوات‎ 
عشر » ومع ذلك فإنها لم تبلغ عصريتها ء ففى جد حواء ضالة لم نخرج معها عن الدقة‎ 
ظلت فى الوضع المستهجن نفے المعتمد فى فکر العصور الوسطی‎ oly الفائقة‎ 


وبعد سنوات عشر انبثفت من نفس القوق الذى تبدی فى حواء فان درخوس صورة من 
مدرسة الفتان مملنك ترمز إلى فكرة ه باطل الأباطيل الكل باطل € Vanitas‏ الواردة فى 
مطلع سفر الجامعة » والموحية بالزهد والتخلی عما فى الحياة من متع والتذ كير ہمصیر 
الإنسان وما سيؤول إليه ؛ وأن الدنيا وما فيها ظل زائل لا بقاء له وإنما البقاء للأبدية 
الخالدة . وكات یراد SW‏ الصورة أن تكشف دون حياء عن جاذبية أنثوية شديدة الإغراء 
( لوحة ١۹ب‏ ) ء وتتمائل مكوّنات جسدها مع حواء القن القوطى ببطنها النتخفة المتهدّلة 
وبنهديها الضامرين ثم بساقیها القصيرتين 


لوحة 46 : فان إيك.حواء. جنت. 
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الطرارالقوطى الذولى‎ 
A چسرتن‌العصور الوشطی‎ 


يتوقف تصوير الوضوعات التاريخية قط e‏ امشخدم التصوير لتدعيم سلطات الأباطرة 
سواء فى الغرب أم فى بيزنطة » وكذا للإعلاء من شأن الأمر الحاكمة فى الماضى 
والحاضر . وفى مثل هذا النوع من التصوبر شاعت « النزعة الطبيعية »۱۳۳ ء ووجدت 
لها مق جدید؟ فی الراسم البيزنطية وأديرة عهد شرلان فى الوقت نفے الذى دب 
فيه اللاموت المسيحى - الذى کان فى صراع ضار ضد تراث الفكر الکلامیکی - 
على تقويض قیم الحياة الدنيرية . ولقد كانت ثمة ه عهود نهضة » al‏ الفن 
البيزنطى بل وفى امبراطورية شرلمان الشاسعة » تشھد بها الجهود الثقافية الدءوبة لزعيمها 
والنشاط العالمى التحرر من النزعات القومية فى أديرتها . وإذا كان الزمن لم يحفظ Y‏ 
من الزخارف الدنيوية فى قصور شرلان شيعا » إلا نا نلمس 
صداها فيما جاء على ألة الأدباء من وصف لعلك 
اللوحات التى تصوّر أمجاده العسكرية » إذ كما كانت AT‏ 
الفروسية وأشعار التروبادور تشيد بنظام الإقطاع خلال العصر 
الرومانسکی ۰ كذلك كانت اللوحات التى تزیّن الفصور 
والقلاع سواء أكانت صورا جدارية أم نسجيات مرسّمة تصف 
هى الا ری المعارك الحريية وما إليها من صيد وطراد » 
فنجية بابو ( ۱۰۸۰) لا تبعد كني عن هذا EW‏ إذ أن 
أسلوبها السردى القصصی pl‏ حيوية » ثم عناجها الشاملة 
JS‏ مظاهر الحياة المعاصرة ؛ هذا وذاك ES‏ عما كانت 
تبلغه البالاة بالحياة الواقعية من عمق 


ومع نهاية القرن الثانى عشر طرت على الصيغ التجريدية 
للنحت والتصوير الرومانسکی ومضة حياة » فما من شك فى 
أن أفكار القديس برنار ( ۱۰۹۰ ۱۱۵۳ ) والعقلانية النقدیة 
لاییلار ( ۱۱۶۲-۱۰۷۹ ) قد ساعدتا على تمهید الطریق 
نحو تصوير الحياة اليومية ولم یمض وقت طویل حتی 
فاجأنا القدیس فرنسیس الأسیزی والقدیس توما الأ کوینی 
( 1774-1776 ) بزج الطبیعیات والدنيويات إلى المسيحية 
بدءا col‏ ثم بالتصوير » فمنذ القرن الثالك عشر زخرت 
حواف صفحات ا خطوطات الا مجليزية والفرنسية بعالم من 
رسوم البشر والحيوان ذات روح فكاهية ساخرة موحية بقصص 
الحيوان الرامزة التى شاعت فى العصور الوسطی خاصة « قصة اللعلب » الشهيرة Roman‏ 
de Renard‏ . ولا نزاع فی أن هذا التعبير التمويرى وذاك التعبير الأدبى نابعان من 
انصهار التقاليد الفرنسية والچرمانية فى البوتقات الإتجليزية النورماندية وكذا بوتقات إقلیم 
الفلاندر وحوض الراين » و كانت الظاهرة المهيمنة على هذا Y‏ هی الحيوية المتدفقة 
وقوة الخيال النابعة هى الأخرى من الخصائص النفسية لشعوب النطقة » غير أنه ظهر فى 
الوقت نفے فى وروہا لون آخر من التصوير الدنيرى هوه أسلوب البلاط ٠‏ الذى نثأ فى 
فرنسا ؛ وكات ابتكار؟ کتب له الذیوع والاننشار والوفرة والعمر المديد وكانت الملكية 


لوحة 55: العذراء الأميانة. من 
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أوشكت العصور الوسطی على نهايتها كانت فنونها قد بلغت ذروة تطورها » 
كما كانت تتاوبها UT‏ الواقعية النائئة ہ فقد أتيح للتصوير بعد لله من 
الصرامة والجمود أن ينهج نهج الا جامات الدتيوية الجديدة ؛ لا سيما ما 
كان منها Co‏ بالاوساط الأرستقراطية التى كانت لا تنفك موصولة بماضيها ؛ ولم 
جد الترعة التكلفية التى كان إليها زمام التصویر بدا من أن تال عن الكثير من غلوائها 
Ce‏ وراء الواقعية . وقد لاحظ مؤرخو الفن منذ أ كثر من نصف قرن أن عدم كيرا من 
التصاوير الؤرخة ما بين عامى ۱۳۷۵ و 1476 مخمل تثابها شدید؟ بين بعضها البعض 
فى جميع أنحاء أوربا fear‏ من ا جلترا إلى بوهيميا ؛ ومن الأراضى الواطئة إلى إمبانيا 
وصقلية ء وإن كانت الكثرة الغالبة متها تنتمى إلى غلكة 
فرنما ودوقية برجنديا . و کیفما كان الوضوع الصور Go‏ 
Gyo of‏ » فقد كانت التصاوير الجدارية الجصّية [ الفرسکو ] 
ومتمنمات الفطوطات والزجاج المعشق والنسجیات اارسمة 
والطرزات ولوحات الطلاء بالميناء تعکس جميعًا أسلوب 
التصوير العاصر ‏ وتترابط معا بعلاقة وثيقة جعلتها على 
الرغم من اتابها إلى عدد من الأنماط والدارس ا ختلفة 
تحمل انجاها فى التصویر اصطلح مورخو الفن على تميته 
a‏ بالطراز القرطى الدولی « International Gothic Style‏ 

والهرّية المیزة لهذا الأسلوب هی الالتزام بقبس من التكلف 
الذى يخضع الاشکال BIS‏ - سواء أكانت أشكالا آدمية 
أو نباتية أو صخور؟ - لإيفاع أسلوب de‏ رشيق أنيق متأود 
ينهل by‏ من الروح الجمالية القوطية » بل حى الموضوعات 
الدينية التى تشیم فيها النظرة التصوفية نراها وقد غشتها 
أحيانا مسحة غناية دنيوية النكهة ء إذ حاول الفنان أن يحشد 
فى لوحاته العديد من القصص الدينى الذى تأخذ الأدوات 
والئیاب والعادات فيه ملامح العصر الذى صورت فيه , مضفیا 
بهذا على الفن الدينى صبغة إنسانية كما صحب ذلك 
إسراف فی الا اہ إلى تصوير الوضوعات الدنيوية كالصيد 
والطراد والفلاحة ومناظر الحضر ؛ فقدّم المصورون روائع 
أنيقة فيها إفراط فى التکلف يجارى مباهج الخیاۃ اليومية 


ولكى نصل إلى جتور هذه الحركة لا ناص من تتبع تاريخ الأسلوب القوطى فى 
تصاوير العصور الوسطى الدنيوية »لا میما فون البلاطات فى تلك الفترۂ . ومن 
المعروف أنه كان ثمة إنتاج غزیر للفن الدنيوى خلال العصر الکلامیکی يشمل تصویر 
المناظر الطبيعية ووقائع الحياة اليومية والطبيعة السا كنة والموضوعات التاريخية والمعارك 
الحرية إلى غير ذلك ہ لجأ الفنان فيها إلى الإيهام بالواقعية من خلال استخدام الضوء 
والظل للإبحاء بالبروز والعمق » غير أن غزو برابرة الشمال سرعان ما قضى على هذه 
المناهج . وعلى الرغم من عدم احتفاء الدين المسيحى فى آوربا بالموضوعات الدنيوية فلم 


مشتقة من كلمة Pietas‏ اللانينية » جذر کلمتی Pty‏ بمعنى الشفقة أو الاشفاق 
Piety‏ بمعتی التقوی أو الورع ] . ولیس ثمة ذكر لهذا الشهد على الإطلاق ضمن 
مشاهد آلام السیح فى الكتاب المقدس ء إذ هو مشهد ابتدع فى زمان ومكان غير 
معروفين » باعتبارہ القابل التراجيدى لشهد العذراء والمسيح الطفل . ولمة تمثال خشبى 
بمديئة بون ( لوحة )۹٦‏ يرجع إلى مطلم القرن الرابع عشر مطلى بألوات رفافة مبهرة » 
تتجلی فيه الواقية بوصفها وميلة التعبير حیث تبدو على الوجوه سیماء الألم والاسی » 
وتفشى الدماء جروح السیح فى مغالاة لافتة تكاد تصل إلى حد التشويه ؛ أما الجسدان 
ففی نحافة الڈمَی وقد خلیا من الحيوية . وكان الغرض من مثل هذا العمثال وغیرہ هو 

الترهیب وإثارة ا خارف والشفقة فى قل المتأمل حتى 
fi‏ تتجاوب مشاعره مع مشاعر الحزن والأسى التى كابدتها 


مریم آم اليح 


ومنذ مطلع القرن الرايع عشر خطا التصوير الإيطالى 
بفضل جوتو ردوتشیو - كما رآینا - خطوۃ لا ٹیل لها 
صوب النزعة ٠‏ الطبيعية 4 ؛ مما دنع الفنائین الإيطاليين 
إلى نذوّق النحت الكلاسيكى مثلما حدث لآل بيزانو - 
كما Wie‏ - وکنا التصویر الكلاسيكى الذى كانت 
كثرة من نماذجه مبعثرة بین بين الأطلال ا حیطة بهم ٠‏ وإذا 
جونو يخصّص مساحتين من صوره الجدارية بمصلی 
, الآرينا » للوحة تصوّر عقدا des‏ منه ES‏ » وهو من 
الصیغ المتأغرقة القائمة على مخادعة البصر كذلك 
تغلغلت نفس الاتجاهات فى فتون مدينة سینا عهد دوتشیو 
وتلمیذه سیموتی مارتینی » الذی استردٌ فى الوضوعات 
الكلاسيكية التى صّورھا التكهة الرعوية لتصاوبر العصر 
الرومانى ٠‏ على نحو ما نرى فى منمنمته بمخطوطة فرجيل 
الحقوظة بمكتبة الأمبروزيانا فى ميلانو ( لوحة ٩۷‏ ) التی 
رسمهاقى عام ۱۳۶۰ لصديقه الأديب پترارك op Nad‏ 
ذوو الشعر الأشعث الذين يرمز بهم لقصائد الزراعيات 
[ الفلاحة Georgics‏ ] والقصائد الرعوية Eclogues‏ 
ینحدرون مباشرة من لوحات الفسيفساء الرومانية التی تمثل 
« الفصول الأربعة © بمتحف باردو فى تونس » كما يد ينحدر البطل ابنیاس القوى المقتدر هو 
الآخر من لفیفة يوشع Joshua Roll‏ البيزنطية من القرن العاشر على الرغم من تصفيفة 
شعره وأطراء عباءنه القوطية . لقد أووع سیمونی فى هذه الصورة كل مهارته ومکنون 
رصيده الثقافى من تراث SAN‏ من الفن القوطى . و كان سیمونی 
مارتينى قد تشبّع فى صباه وهو فى سینا وناپلی بالأسلوب الفرنمى بأزيائه ذات الأطواء 
الإيقاعية وحوافه A‏ الْحدّدة المسرفة فى انحناءاتها » فظفر أسلوبه بترحيب یفوق ما ظفر 
به أى فنان إيطالى آخر فى فرنسا ويرجنديا من أجل ذلك كله ds‏ مؤرخو الفن هذه 


لوحة ۹۷: سيمون مارتيني: فرجيل. 
مکتبة امرروزیانا Hy‏ (اللوحة مهترئة» 
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الفرنسية التى احتفظت بالكثير من تقاليد بلاط شرلان متعجلة فى تى البادرات ذوات 
النفع السياسى أو التى تُعلى من زهوها وخیلاٹھا ء وهو ما حدث فى عهد لويس التاسع 
[ القديس لويس ] فى منتصف القرن الثالٹ عشر ء إذ تكشف مخطوطات عهده عن 
شكل جدید غير معهود من أشكال الفن هو النقيض التام للفن الرومانسکی » ينبض 
بروح الأبّهة المتأنفة والحيوية الضطرمة التى تفصح عن احتیاجات البلاط ومطالبه . فلأول 
مرة فى أوربا بعد العصر الکلامیکی يظهر قانون جدید لرسم الجسد الآدمى عمد الفتان 
إلى إطالته لییدو رشيقا ؛ وتجسيمه ہما يوحى بالحركة والقوة من وراء الأردية التى تنم 
خطوطها عن نهج حتى » وبدت الإيماءات الأشد قربا من الحياة متساوقة مؤتلفة مع 
التكوين الفنى والخلفيات المعمارية » فإذا نحولة الأجاد 
البثریة اللدنة توا کب الاندفاعة الرأسية للأعمدة 
والأبراج ء وإذا الالوان تضطلع بدورها الزخرفى البحت » 
ما آقضی إلى توازن نموذجى بين ما هو مثالی رما هو 
واقعى » وبين الحس بالحياة وأسلوب التعبير عنها ۔ وما 
لبنت بقية دول أوربا أن انساقت فی هذا الا تجاء وفى 
طليعتها الدول الواقعة شمالی الألب ء وهكذا غدا ٠‏ طراز 
البلاط الفرنى » هو القاعدة التى قام عليها ٠‏ الطراز 
الدرلی ٠‏ فى التصوير القوطى ٠‏ فأضفى معظم خصائصه 
على فن القرن الرايع عشر اللاحق وستھل الخامس 
عشر . وقد صحب طراز البلاط هذا انتشار الموضوعات 
الدنيوية فى كافة زخارف وتصاویر الحصون والقصور ٠‏ 
الى ران لم يبق لنا منها إلا أقل القليل » إلا أننا لا 
تلبت أن نلمس فى الأرصاف الأدبية والشاعرية التى 
وصلتنا مدى ما بلغه الحماس نحو الفن الجديد 

فيتحدث كتاب « قمة الوردة 4 Roman de la Rose‏ 
فى الجزء الأخير منه الذى برجع تاريخه إلى عام ۱۲۷۰ 
عن فن التصوير » ويمضى معد موضوعاته المتنوعة ٠‏ 
مثل الفرسان الملحين لخوض القتال ممتطین صهوات 
الجیاد المطهمة ذات السررح الفاخرة فوق الجلول 
المزر كشة بالرنوك الملوّنة بالازرق والاصفر والأخضر ؛ 
و كذا مختلف فنون الترويح عن النفس كالرقص الذى 
تشارك فيه غانيات حسناوات ترتدين A‏ بالغة الأناقة 


ly‏ القوطى إلى إضفاء العاطفية الفياضة على الموضوعات التقليدية للفن 
السیحی , الأامر الذى أفضى فى نهاية القرن الثالث عشر إلى نوع جديد من الفن الدينى 
eae‏ تم خصيص) للتعبد القردی ينار إليه بالعبارة الألمانية Andachtsbild‏ » ہلا » 
وتعنى تمائيل التعبّد » إذ كانت LU‏ حريصة على تأدية دور قیادی فى us‏ . وأبرز نمط 
لهذا الفن الدینی وأكثره شیوعا هو نمط العذراء الأسيانة ۳1۵0۵ [وهی كلمة إبطالية 


| کتشاف أنماط التصوير الدنیوی » من طبيعة EL‏ طبيعية ومشاهد الحياة 
اليومية'**' » فإذا تادیر جلدى ( ۱۳۳۷ ) Taddeo Gaddi‏ يصوّر مشهد طبيعة ساكنة ذا 
موضوع دينى بكنيسة سانتا كروتشى بفلورنسا » وفى الوقت نفسه رسم سیمونی مارتيئى 
صورته الإيضاحية الشديدة التأغرق خطوطة فرجيل » على حين تكشف لوحات أمبروزيو 
لورنزتّى الجداریة فى قصر البلدية عن صورة مدينة سينا والريف ا حیط بها فى واقعیة شديدة » 
حتى لقد تمثلت فيها كل أنشطة الدينة وما حولها ( لوحة ,٦۹‏ ۱۰۰ ) . ومن العسير 
إنکار أثر هذه اللوحات الجدارية التى كانت تعرض على الناس فى مينى عام فى واحدة من 
أهم المدن الإيطالية . ولا شك فى أن مثل هذه اللوحات هی التى أرهصت ہما جاء بعدها 
من صور مخطوطات « كتب الاعات » [ أو« صلوات 
السواعی الفاحرة الترقين ٠‏ ) لالإخوة لبورج وغیرهم » 
إذ ما بعت الكنية السيحية أن اتبعت ال عراف الرومانية 
القديمة والتقاليد الدينية اليهودية فأرست قواعد محدّدة 
لتلاوة الصلوات والأوراد كما حدّدت مواقيت الصلاة 
والشعائر » وما ليث المؤمنون من عامة المسيحيين أن اتبعوا 
خطى أهل الكنيسة فتطلموا إلى أن تکون لهم با محل 
کتب صلاة خاصة بهم وأن يلزموا آنفسهم ببرامج 
الصلوات الكدمية . وهکنا أصبح العامة یقتنون كتب 
» الساعات 4 أو صلوات السواعی Book of Hours ١‏ ¢ 
التى نشأت اصللاً كاحد العناصر المستخدمة فى طقوس 
الكنيسة ثم إذا هى تغدو ذات « قيمة مرتفعة » » إذ 
أصبحت js‏ إخخراجها الفنى ترمز إلى المكانة الاجتماعية 
لمقنيها بعد أن غدت UE‏ ضمن مقتنيات الخطوطات 
الشمينة » یججمع فيها الدين والفن والدنيا فى وحدة متآلفة 
هی RA‏ بدی لنا الیوم » فذاعت شهرتها 
بوصفھا أنفس ا خطوطات الرقتة خلال العصر القوطی 
وبعد قرون تعرّضت فيها هذه الخطوطات للتدیر والتلف 
والضياع بقیت لا قرابة الف op‏ الاعات ہ لا 
بالمتاحف ودور الكتب والمقتئيات الخاصة فحسب بل 
وفى الأسواق حيث یمکن للأثرياء من الهواة وجامعی 
التحف شراء مخطوطة كاملة أو بضع صقحات متها 
Lay‏ كتاب الساعات بتقويم لبیان مواعيد الأعياد الدينية على مدار الستة » ويعقب هذا 
التقويم مختارات من الأناجيل الأربعة » وعادة ما يزين التقويم بصور y‏ ما يختص به كل 
شهر من أعمال وأحداث فضلاً عما يصحبه من علامات البروج he‏ برج كل شهر 
ويحتوى « کتاب الاعات » فضلاً عما يحتويه من متمنمات ونرقینات على موضوعات 
دينية ثلائة للصلوات والطفوس" ۲۳ » وليس ثمة تشابه بين کتاب للساعات وآخر إلا بالنسبة 
للتقويم الذى یتصترالکتاب محدة یام أعياد الكتبسة وأعياد القدیسین . وتبدأ مداخل الفصول 
بتدبيجات بألوان مختلفة من الذهبى والأحمر والأزرق » التى كانت بالإضافة إلى |سباغ 


لوحة ۱۰۰: لورنزتی: الحكومة الصالحة (تفصيل): الفلاحة. 
قمر البلدية سيا 


المدمنمة أولى مراحل تطور الأسلوب القوطى الدولى والبشیر ب ه كتاب الاعات الفاخر 
الترقين الذى def‏ للدوق دی برى » للإخوة لمبورج . وحين شرع سیمونی يمزج بين 
الأسلوب تکلفٗ للبلاط الفرنسی وبين OMIM‏ الإيطالية الجديدة , جاعلا هذا المزيج 
الفرنى الایطالی بمثابة « الفن الحديث » وقعذ ؛ عد عمله هذا المرحلة الثانیة فی تطوير 
الطراز القوطی الدولى 


ولقد تسلل التألير الإيطالى منذ مطلع القرن الرابع عشر إلى قلب مملكة فرنا » حين بدأ 
الفنانون الإيطاليون يعملون لدى فیلیپ الطيّب ملك فرنسا : كما مرضت الصور الإيطالية 
للبيع بباريس منذ عام ۱۳۲۸ ۔ ومع Of‏ الفنان چان 


بوسيل Jean Pucille‏ قد حذا حذو جوتر ودوتشيو فى y‏ ۳ 
Med,‏ إلا أنه ظل قوطيا CSC‏ . وفى "ا سی BO‏ 


نهاية القرن الرابع عشر » وفى مراسم TS Bras‏ 
اکسبت أعماله شهرة واسعة » ويمكن استکناء لب LD‏ ا 
أسلوبه مباشرة من أسلوب الا خوة لبورج Limbourg‏ » ‘ | 
ولذا فليس من العدل إتكار الدور الهام الذى کات لبوسيل 
فى تطوير الطراز الدولى » وهو تطعيم الأسلوب الفرنی 
التقليدى بنهج جديد أورئه لجيل المصورين الذين کانوا 
يعملون حوالى عام ۱۸۰۰ 


ومن ناحية أخرى لم تكن للمصورين القلمنکیین 
تقاليد قومية ول بينهم وبين انتهاج أسلوب الفن 
AU‏ » فإذا هم يحتذونه منذ تاريخ مبكر نر للصلات 
الوثيقة بين مجتمعهم البورجوازى وبين دويلات المدن 
الإيطالية » وكذا لما فطروا عليه من io‏ بالواقعیة . ومن 
هنا تجحوا فى إرضاء رعاة الفن الفرنسیین فى النصف 
الأول من القرن من خلال واقعيتهم المماصرة الى Ve‏ 
الفن الإيطالى فى نفوسهم » وان جنحت يهم قوطيتهم 
وميول رعانهم إلى الالتزام بالإطار الجمالى للفن 
الغرتسى 


والراجح أن القنانين الفلمنكيين الذين كانوا فى خدمة دوق دی برى هم الذین وضعوا 
الأساس الفعلى للطراز الدولی القوطى » وذلك يجمعهم بين الأسلوب القرنى التقلیدی 
والأسلوب الواقعی الإيطالى بما يناسب تفسيرهم لفن التصوير . وابتداء من اللحظة التی 
ظهرت فيها التحف التصويرية للأستاذ بوسیکو Boucicaut Master‏ ( لوحة ۰۹۸ ۹٩‏ 
وللإخرة لمبورج أخذ الفن الفرنسى الفلمنكى يحدد مسيرة الطراز الدولى . وقد نبدو هذه 
الإطلالة منقوصة لو تجاهلنا عنصر؟ آخر جديدا وافنا من إبطاليا e‏ توصل مصورو سيينا 
وفلورنسا فى عام ٠١١٠١‏ متأثرين ينماذج التصوير الكلاسيكية التى ہین أيديهم إلى إعادة 


لوحة ۹۹: أستاذ برسیکو۔ الزيارة ركاب اساعات) 
للمارشال چان ده بوسيكو. متحف جاكمار أندريه. باريس. 
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الصور التفصيلية الأنيقة RS O‏ 

كانت مجالا لإشباع رغبات الفنانين وطموحهم » فإذا هذه الحقبة تشھد پزدهار] شديدا فى 
فن التصویر حيث استخدم الفنانون فرشاة دقيقة مديّبة وأصباغا براقة ندخل فى تر كيبها 
الأحجار المسحوقة والأصداف والعادن وثمار التوت . وكانوا مطلقى الأيدى فى رسم 
الأطراف الرشيقة والملامح الوسيمة والثياب الأنيقة المزوّقة بالحليات الملونة » كما مضوا 
Opals‏ طريقهم نحو الإيهام بالواقع فى أنحاء الصورة » غير أن هؤلاء الفنانين الذين کانوا 
يجهلون کل ما له صلة بالتصوبر الكلاسيكى لم يحاولوا البتة حقیق هذا الإيهام على غرار 
الفنانين الإغريق والرومان من خلال لمسات الفرشاة الغائمة والظلال المائعة » لكنهم شغلوا 
بتصوير المناظر الطبيعية ممترجة بتصاویر الشخوص یشگلونھا على غرار لوحات الفسیفساء 


de‏ فريسكات لورتزتی أهم نماذج الفن الدنيوى فى إيطاليا خلال القرن الرابع عدر ؛ 
كما أن واقعيتها تفوق أعظم ما قدمته التصاوير شمالى الالپ فى هذا المجال ء ومرة ذلك 
إلى أن لورنزئى قصد أن بلتقط جوهر الأشياء الواقعية nce‏ التكلف المفرط للفن القوطی 
وقد أثمرت واقعية لورنزٹی المنطقية ظهور فتانين يحذون حذوہ فى شمال إيطاليا بلومباردیا 
والبندقية وغيرهما ‏ فقدم مصورو النمنمات اللومباردیون مشاهد ريفية ذات واقعية مذهلة » 
وصور غيرهم الظلال اللسابة » وتناول آخرون الوجوه بأسلوب النحت إلى أن انتهى الامر 
بهذا LEW‏ إلى تصوير مشاهد ذات منظور واقعى نابضة بالحياة تبر أية تصاوير أوربية نسبق 
الفنان رويرت كاميين Robert Campin‏ المعروف باسم sehe‏ فلیمال ہ والأخوان فان 
إيك Van Eyck‏ كما رى کنلك قدّم بعض المصورين اللومبارديين دراسات رائعة 
لصور الحيوان تعد إرهاصة بأعمال الإخوة لبورج ومن هم من كبار الصورین الفلمنکیین 
برؤاهم الجديدة للعالم من حولهم ؛ حيث تتجاوز المشاهد داخل الدور أو فى الخلاء - 
لکل من ه et‏ بوسيكو » والإخوة لبورج - تصاویر المصورين اللومبارديين فى مجالى 
تمثيل النظور والبيعة المعاصرة وقتذاك ؛ ومن هنا كان التصویر « الفرنسی - الفلمتکی ٠‏ 
حوالى عام ۱8۰۰ شديد الصلة بالفن اللومباردی . وتذ كر الكثير من قوائم حصر انجموعات 
الغنية الفرنسية بين الحین والحین أعمالا لومباردية » فضلاً عن الصلات السياسية والعائلية 
الوثيقة بين آل فسکونتی Visconti‏ حكام ميلانو والأمراء الفرنسیین ؛ وكذا لم تكن 
الصلات الفنية بينهم أقل CIS}‏ وقربا . و كان أ كثر ما شد إعجاب المصورين الإيطالبين فى 
أعمال مصوّرى الشمال هو أسلوب الخطوط المنحنية curvilinear‏ ونماذج این الملتحين 
والعذراوات النحيلات والثياب البرجندية الباذخة والأناقة المهندمة » وفى إیجاز کل غرائب 
العالم العجیب المصورة نصویر متنوع) خلاّبا والذى كان بعد فى جنوبى الالب نموذجا 
قوطي إ کزوتیا! ۳) غنائيًا . وهو Ca‏ ما يفسّر ولع مصوری شمال إيطاليا بالتشكيلات 
الخطية' ۲۳ والسرد القصمى المصوّر » فلغ الطراز الدولی فى شمال إيطاليا وجه فى الفالاة 
فى الزخرفة والخيال حتى غدت خطوطہ متحوية متموّجة متجاورة کالستة السعير » ومن هنا 
جاء وصفها بالتومجة Flamboyante‏ . وقد امتدت هذه المرحلة طويلة Y‏ سیما على يد 
الفنان پیزانللو «sl Pisanello‏ قضى نحبه عام ٥ءء‏ غير ان Jus!‏ الفنانین التصل 
بملء ما يقع بين أيديهم من أسطح مستوية وشقفهم بالتشكيلات الخطية لم برق بتصاوير 
هذه المنطقة على الرغم من وافعية تفاصيلها إلى المتوى نفه الذى كان سائدا فى بقية 


ar 


التالق على الصفحات لها هدف وظيفى » حيث تكتب الأعياد الهامة کعید ميلاد السیح 
وعيد الفصح بالمناد الذهبى والاحمر » على حين تکتب أعياد القديسين A‏ بالمداد 
الأزرق . وکان الغرض الأساس من کتب « الساعات ١‏ هو تزوید المؤمنين من غير رجال 
الدين بدءا من الملوك والأمراء وانتهاء بسکان المدن الأثرباء هم وزوجاتهم بکتب صلوات 
شخصية . و كان اقتناء كتاب من هذه الكتب أمنية كل المتعلمين وبعض الأميين ؛ فإلى 
جانب تلك النسخ الشميئة بالغة الروعة أنيقة الزخارف والرسوم كانت ثمة ألوف من E‏ 
الهيّنة الزخارف والرسوم لها الأثر الأول "فى إشاعة المساراة بين المسيحيين على أرسع نطاق ؛ 
Of‏ تكن قد اندثرت جميعًا » وهكذا كانت کتب صلوات السواعى هی اللموذج الأمٹل 
للجمع بين العقلانية المسيحية والورع الدينى الى . وقد ذهب الحرص على إقناء هذه 
الكتب إلى الحد الذى شاع ممه أنها تمل غرور صاحبھا أكثر ما Jia‏ ورعه وتقواه ؛ وان 
يكن YT‏ بنا أن تحذر الأخذ بمثل هذا الزعم » لأن الورع صلة خفيّة بين الانسان وريه 
ولقد جر ات‌خدام كنب الساعات على نطاق واسع إلى اهترائها » فت كلت قشور أغلفتها 
الجلدية وضاعت صفحات التقویم الامتهلالية وتلطخت أطراف صفحانها بأثر البصمات 
ويقع الشمع السائط » كما تکشف مطالعة الوصایا وقوائم حصر التر کات عن أن کتب 
الاعات كانت تعتبر من أنفس القتیات وأهمها , فلقد كانت تکالیف إعدادها الباهظة لها 
آثرها فى ارتفاع أثمانها . و كانت ST‏ المناسبات ملاءمة للحصول على كتاب ٠‏ الساعات ؟ 
هو الزفاف حين یمتح الزوج عروسه نسخة منه كذلك كانت هذه الكتب تستخدم علاج 
للشفاء من الأمراض إلى جانب وظيفتها الروحانية والفنية والترويحية ہ فأصبح اقتناء بعض 
هذه الكتب مقصورا على طلب الشفاء من مرض ما بعد أن تكون قد شاعت قدرة أحد 
القديسين المذ كورين فيها على شفاء هذا المرض 


وأشهر كتنب الاعات هوه كتاب صلوات السواعی الفاخر الترقين الذى del‏ خصيصا 
لچون دوق ده برى # Tres Riches Heures du Due de Berry‏ » ويشكل بحق UF‏ فنية 
فى دنيا اخطوطات ٠ ESM‏ صوره بول لمبورج Pol Limbourg‏ وشقيقاء ہ و کانوا قد انکبوا 
على إتجازه منذ عام ۱8۱۳ » وعاجلت TA‏ دوق ده برى فى عام 157٠‏ قبل فراغهم 
وجاء فى قائمة حصر تر كة الدوق فى وصف هذا اخطوطة النادرة : « إنه کتاب 
لصلوات السواعی شدید الفخامة يضم ترقينات ومنمنمات وصورا وزخارف غاية فى الروعة 
نقذها پول وأخواہ ‏ ء وقد توفی الإخوة الثلاثة فى نفس السنة فجأة فى حادث أو Aly‏ 
وياء » وكانوا جميعا فى العشرينات من عمرهم 


zu 


وتخفل الخطوطة بمشاهد Jats‏ صفحات ALAS‏ لأفراد الحاشية من سيدات ورجال فى 
حفلاتهم وولائمهم وفى صيدهم وطرادهم » وللفلاحين وهم يكدحون فى حقولهم 
المتاخمة للقلاع والحصون . وجلو لنا هذه المشاهد المنوعة مدى اختلاف اهتمامات البلاط 
باختلاف الواسم على مدی العام » كما تكشف عن تفاصيل الحياة اليومية لبلاط الدوق 
ده بری من شهر إلى آخر . وفی محاولة من الصورین لالتزام القالیس والنسب والاحجام 
رسموا الحقول وهی تضیق كلما آرغلت عمقا والشخرص وهم یتضایلون حجما كلما 
ابتعدوا ونأوا ( لوحات ۱۰۳,۱۰۲,۱۰۱ . ولقد شغل الفنانون فى كافة أنحاء وربا بهذه 


وفى إتجلترا حيث كانت ثمة ندرة ملحوظة لأُوحات المصوّرة القائمة 0 
لوحة لون ذات ADAM call‏ کاحد أكثر اللوحات المصورة إثارة 
والخلاف بروعتھا الخارقة للعادة » فتری مصورها يُتخم سطح لوحه الخشبية es‏ 
لتبدو قى igh‏ الأيقونات البيزتطية ۰ كما تلفتنا عنايته البالغة والدقيقة بنقل تفاصيل الوجوه 
والوضعات ٠‏ ويتجلى GS‏ الاتجليزى فى رسم شخوصه على وجه بالغ الأناقة ( لوحة 
٥ء‏ فترى فوق إحدى الضلفتين الملك ريتشارد الثانى يقرّبه إلى العذراء ولأسیح الطفل 
القدیسان الشفيعان له » ونرى فوق الضلفة الیسری الملك را کعا من ورائه يوحنا المعمدان 

والقدیس إدوارد المعترف والقديس إدموند الملك الشهيد ۔ 


أما فتاتو الأراضى الواطعة الذین lps‏ قليلا porta)‏ 
عن مرا كز الحضارة فهم وان کانوا مفعمين بحيوية دافقة 
6| تشوبها بعض الخشونة e‏ فلم یعرفوا روائع الغتانین 
الفلمنكيين بفرنسا إلا من خلال بعض الأصداء التى 
وصلت إليهم من هناك وعبر بلاطات الأمراء فى بلاحهم + 
وهکذا نشأت المدارس الفنية فى جلدرلاند Gelderland‏ 
ql |!‏ وماسترخت حیث ابندعت تركيبة مؤلفة من العناصر 
الفلمنكية وعناصر حوض الراين . وتلك هى المرحلة 
الأخيرة للطراز الهولندی الدولى المرهصة یفن فان إيك » 
| وفى الوقت نفمه كان قنانو المراكز الفنية التى أقامتها 
الطبقة الوسطی فى أوترخت وبروج رجنت Ghent‏ 
يستخدمون الأسلوب الفرنسی بلا حرج أو صعوية . ومنذ 
نهاية القرن الرایع عشر ظهر تأر الأسلوب ١‏ الفرنسی - 
الفلمنکی ؛ فى [ہانیا ٠‏ فلقد كان إقليم قطالونيا شديد 
| الصلة بفرنسا عن طريق تزاوج الأسر المالكة ؛ فضلاً عن 
تأثير ا مر كز الفنى الفرنسى الموجود Oph‏ المجاورة » و كانت 
ثمة شبكة من الطرق التجارية عبر البحر المتوسط قربط 
برشلونه وفالدسيا بمرسيليا وجنوا ونابلى وباليرمو والبندقية » 
نشأت معها إلى جانب العلاقات التجارية صلات فتية » 
وهو ما يفسر التشابه بين تصاوير جنوب إيطاليا وإمبانيا 
وقتذاك . وظل o‏ الطراز الدولى ٠‏ مزدهر؟ فی معظم هذه 
البلاد فى الوقت الذى أخذ يضمحل فيه بفرنسا حيث كان لحروب المائة عام أثرها 
full‏ على فن التصوير » ومع ذلك ارتقی « أستاذ روهان ¢ Rohan Master‏ يفن التصوير 
إلى أعلى AL‏ فلقد استطاع أن يرمز بخطوطه OVA‏ إلى معان صوقية تباین 
الأساليب التكلفية الشائعة ( لوحة ٠١5‏ ) . وكانت متزلة هذا الفنان فى تاریخ الفن القوطی 
الدولى تشبه منزلة الفنات إلجريكو الذى فاع صيته فى ختام النزعة التکلفیة البارو كية 
OY‏ عصر النهضة » فقد أضفت ومضات بصيرته Cine‏ إنسانيا Gi‏ على فن كان مقصورة 
على الانفعالات الدنيوية A‏ 


لوحة 6 :٠١‏ جاكمار ده هیسدان: مھرّج البلاط. 
مدمنمة فى إحدی منطوطات دار الكتب القومية باریس 
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أنحاء إيطاليا حيث كان يعمل مازاتشيو وأوتشيللو . ومع ذلك حافظت هذه المرحلة على 
ازدهارها فى بلاطات أمراء الأقاليم حيث كانت شهرة بلاطات دوق ده برى ودوق برجنديا 
والملك شارل المادس ما تزال ذائعة طاغية ء ققد كانت هی ا نبع الذى فاض منە الأسلوب 
الفلمتكى فعم وربا بأسرها حوالی عام ۱۳۹۰ . وبهذا تكون خصائص هذا الأسلوب قد 
نكأت فى فرنسا « وکانت pal‏ متابعه وأصوله مان سور 24 Mehun sur Yevre‏ وبورج 
Bourges‏ > أنشأ چون دوق ده بری مرسما خصيصا للمخطرطات المرقنة » وحيث 
عمل الفنان چا كمار ده هسدان Jacquemart de Hesdin‏ ( لوحة OY ٤‏ وديجون فی 
الرسم الذى أنشأه فیلیپ الجسور » وأخیر فى باريس نفسها 
حيث ظهر مصورون محترفون خالصو N‏ الفرنسی وإن 
كان إلى جوارهم Lal‏ فانون فلمنکیون على مستوى 
رفيع . على أنه لم یکتب للمنمتمات الباريسية وجودها 
الذاتی غير متأثرة بغيرها إلا بعد عام 14٠١‏ على يد « أستاذ 
بوسیکو ؛ . وقد اصطبغ الأملوب و الفرنسی - 
الفلمنكى ١‏ فی كل دولة أوربية بصيغة قومية ۰ ففى 
do le‏ حمل الطابع القوطی كما قدمت » وشهدت 
بوهيميا تشاطا تصويريا عظیما متأثرة بالأسلوب ه الفرنسی 
- الفلمنكى ١‏ فى منتصف القرت الرابع عشر حيث 
تراوجت الا جاھات الايطالية الحديثة باتالیرات الجرمانية 
وبالطراز القوطى ال صیل ۰ و كانت رعاية الفن فى LS‏ 
تولاها الاسقفیات والأديرة أكثر من البلاطلت باستثناء 
فيينا » وان كان الأسلوب الدولی أقل انشا . وأغلب 
الظن أن الأسلوب ‏ الفرنسی - الفلمنکی 4 قد رصل 
إلى النمسا ويوهيميا عبر العلاقات الوثيقة بين البلاطات » 
كما ذاع فى حوض الرلين لمتاخحمته للأراضى الواطثة ولفرنسا 
على السواء . وسرعان ما حاكت الطبقة الأرستقراطية 
والطبقة الوسطی الناشكة التى غدا لها نقوذها وتأثیرها طراز 
بلاطات الأمراء الذى كان الر كز الفنی بمديتة ديجون 
مصدر إشعاعه وانتشاره . وهنا فى ديجون بدأت اللوحات 
المصوّرة على الحوامل 1 أعنى اللوحات القائمة بنانها ] - 
مثلما كان الحال فى الدن الإيطالية - مَل محل المنمنمات 
فأعذت هى ولوحات الھیا کل التى كانت تزيّن الدور والكنائس نشیم بين الناس ويتقبلونها 
بقبول حسن مع مستهل القرن الخاسى عشر . اما غنانو الراين فقد مزجوا بين أناقة الطراز 
القوطی وبين مرونة ورقة 3 الأسلوب الهادئ Soft style a‏ دی التوافقات الرقيقة والجمال 
اللطيف والشخوص الوديعة » وكان أهم فنانيه من مدرسة کولونیا ء أت رهافة هذا 
الأسلوب إلى ابتداع أعمال فنية لها رقة الأحلام . وأعقب ls‏ الواقعية الحادة التى 
سميت مدرسة « الأملوب الصا ارم + Hard style‏ بزعامة کونراد فیتز Konrad Witz‏ 
والتی تتجلى فيها الشاهد أشد ما تكون وضو وإبانة 


لوحة ۱۰۱: الإمخوۃ لمبورج: «کاب الساعات الفاخر الترقين للدوق ده بری». مدمدمة لوحة ۲ : الإخوة لبررج: #كتاب الساعات الفاخر الترقين PRA‏ 


شهر مایو. احفال الدوق بعيد الرييع» ويُرى القرم وهم تمتطون جيادهم, أكتوبر قصر اللوگر فی عهد شارل الخامس (القرن ٥‏ وتحد الحقول امام القصر حيث لرى 
وفة فتیات ثلاث فى ثياب شهر مايو الخضراء. وق خلفية الصورة تطل أبراج فلاحة تدر البذدورء وعحطی فلاح جواداً يبر A‏ وق الحقل البعید المناعم للقصر قد 
قصر Meet‏ بیاریس من قوق قمم الأشجار. متحف شانتى. فرغ الزارعون من نثر البذور و "مایتها من الطبرر بشبكة بیضاء: والباس يروحون ويغدون 
على الشاطی. 
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لوحة ۱۰۳: الإخوة لمبررج: دکتاب الساعات PD‏ الترقین للدوق ده بری». منمنمة شهر ابریل. حفل 
زاف J‏ سهل Galt‏ امام قصر دوردان ذى الابراج الثمانية والاي لا يزال قالمًا إلى اليوم. ویدر أن 
العروسین ما حفیدا دوق ذه بری والشاعر شارل دورليان. ویتجلی الاعجاز فى هذه احنمة فيما تطوی عليه 
من تکوین فنى رقیق وانسیاب فى رمم الشخوص ويذخ لى أناقة الثياب. متحف شانیی. 
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لرحة ۱۰۵: لوحة ولتون ذات الضلفتين: الملك رتشارد اللاي بقرّبه 
إلى العذراء القديسان الشفيعان. ناشرنال جاليري بلندن. 
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وبرجع سیب انبثاق هذا الطراز gil‏ من فرنسا إلى یقیة أنحاء أوريا إلى أن فرنسا وبرجنديا 
تقعان على الطريق التى يعبر بهما إلى أهم مر كزين اقتصاديين فى أوربا وهما شمال إيطاليا 
والأراضى الواطة . وعلى حین كانت فرنسا تتمتم بالتفوق الفكرى لأنها كانت تضم جامعة 
باريس العلماتية » كانت يرجنديا تمٹل نموذجا لحضارة فرنسية ‏ فلمنكية أفادت الكثير من 
الروح التجريبية للطبقة الوسطی الهولندية . ونتيجة YS‏ الحضارة الفرنسیة - الفلمنكية 
حضارة مختلطة فقد أصبح میسو أن يتقبلها کل من اللاتين والجرمان ء فعلى حین أعجب 
اللاتین بأسلوبها التكلفى الانیق الذى طرّع الطبيعة » أعجب الچرمان بواقعيتها وروحها 
الصوفية » هذا إلى أن كلا من فرنسا وبرجندیا كان لها بلاطها الملكى الوقور 


وبهذا كان ا جتمع الأرستقراطى الأوربى فى تھایة القرن الرابع عشر أسرة دولية واحدة لها 
فروع فى شتى أتحاء القارة » كما دحل الفناتون الذين GH‏ معظمهم من قود النقابات 
المهنية فى خدمة الأمراء یتنقلون فى سائر أرجاء أوربا من بلاط إلى آخر ہ ومن هنا كان من 
انحتم أن تفضى هذه العوامل إلى فن موحّد متجانس . وهكذا قدمث فرنسا التى البعلت 
منها العمارة القرطية وأداب بروٹنسا Provencal‏ بلغة [ لاخ دوك [Langue d'Oc‏ 
وموسيقى « الفن الجديد Ars Nova *e‏ على cad‏ فیلیپ دی فیتری وجيوم ده ماشو إلى 
٠‏ عصر الفروسية ؛ فنا طال التشوّق إليه هو ہ فن تصویر البلاط 4 . ومع اضمحلال عصر 
الفروسية فى نهاية القرن الرابع عشر » بدأت طبقة الفروسية تنظر نظرة نافذة ناقدة لأسلوب 
الحياة الذى كانت تنتهجه » وبعد أن اطمأنت شیک من الاطمكنان نزلت إلى الطبقة الوسطى 
وتخالفت معها درم لنشوب الثورات فى أوربا » لكنها مع ذلك لم بهداً لها بال إزاء الضغوط 
الاقتصادية والاجتماعية الجديدة . وعلى الرغم من كافة هذه الاعتبارات التى sigs‏ كيانها 
ظلت سادرة فى تقاليدها وأهوائها وعاداتها « منجذية إلى الخیال فى مجالات الشعر والتصویر 
والموسيقى التى استخدمتها للإعلاء من شأن سلوب حياة الفروسية . وما لبشت پوليفونية 
١‏ الفن الجديد » الوسیقی - إلى جوار التصویر - التى برع فيها جيوم ده ماشو أن غدت 
أبلغ تعبير عن هذا ABW‏ » وسرعان ما ظهرت إثرها القصائد الشعریة المتكلفة هی الأخرى 
وهكذا عبّر الشاعر والوسیقی والصوّر ہما يبدعون عن رغبات النبلاء والفرسان وميولهم + 
كما عیروا عن أحلام سیدات القصور اللاتى بین على قصص شعراء التروفير المنجولين *"' 
فى شمال Lip‏ بلغة لالج دوى [ Langue oil‏ والتى غدت نواة للغة الفرنسية الحديثة ] 
والتى كانت تعرض للعشق الرفيع ولأساطير البطولة والفروسية » فلا تقع عيونهن إلا على ما 
تتيحه لهن تلك الإطلالة من بروجهن الشاهقة . وقد يكون من العسر بمكان اليوم تقويم ما 
كان لنساء القصور من أثر فى مجتمع العصور الوسعلی وفى أخيلة الرجال وعواطقهم ومثلهم 
العليا ؛ لا سيما فيما يتصل بطبقة النبلاء » فكانت المرأة ھی التى تتولی تدشئة الصبية حتى 
يبلغوا سن الحلم . ومنذ القرن الحادى عشر كان ثلائة رباع الشعر الدنيوى والموسيقى تولف 

من أجل النساء » وإذا بالتصوير Caf‏ يلحق بهما فى هذا ا جال کذلك شاع الیل نحوالشعر 
الرعوى والتغتى بالبساطة الريفية المترعة بالثراء احرف وبلمسة متوارية من الإثارة الضیة ؛ 


* انظر ٠:‏ الزمن ونسيج النغم . من نشید أبوطلر إلى نوراتجاليلا * لصاحب هذه الدراسة . الهيكة المصرية العامة 
اللكتاب . الطبعة GUN‏ ۱۹۹۲ 


Po.‏ الديان) 

١‏ أسعاذ روهان. اليح UES‏ يوم الدينونة (الميح الديا 
a 00‏ ۳ 
= «کتاب ساعات روهان». دار الكب القومية باريس 
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هكذا كانت تلك المنمنمات التى ابتدعها پول لمبورج وأخواه y‏ کنا بعض لوحات 
الصور ببزائللو هى ذروة النتاج الفنی الإقطاعى القوطى الذى جمع بين تهجى الشعبين 
اللاتينى والچرمانی » وبقيت جميعها إلى اليوم لها سحرها الذى لا ینقطع » يصفائها الذى 
يحا كى صفاء الجواهر » وبترقيناتها AA‏ » ويما بین خطوطها من انسجام وتوافق » 
وبطبيعتها الحالة الوادعة . غير أن هذه الرمضة الفنیة كانت النهاية للإبداع الفنى للحضارة 
القوطية جمعاء قبل أن تأتی عليها حضارة عصر النهضة ٠‏ ومع هذا ظلت تلك التصاوير 
تشیر إلى حضارة عصر dy‏ جاءت فى إثرها حضارة أخرى 


وما كاد القرن الخامى عشر يهل حى دخل الفن القوطى مرحلته الأخيرة » و کال 
- كما هی العادة - أن صحب اضمحلال الطراز القوطی مغالاة فى امتخدام أكثر 
أشكاله تطرّكا وفى أواخر هذا العصر لم تعد Lip‏ محط الفن القوطی » بعد انفلات 
حبل الالتزام الذی كان يستملى من العقل والمنطق Be‏ فشبا امام قوى الحياة الکامنة 
bY‏ هى تنطلق من عقالها وقد كان من مظاهرها الإسراف فى GAN‏ دوك 
قيد ٠‏ كما اندفعت اللزعات القومية على هواها 


ومع مرور الأيام انطلقت عقلائیة اللاهوت السكولائية من صرامة نمطها نحو 
الوجدانية الدافعة ء فأخذ القديس برنار شأنه شأن القديس فرنسیس الأسیزی يرشد الناس 
إلى أن التقرب إلى الله يكون عبر الوجدان لا العقل ء وهو ما أوحى إلى الفن بأن 
ينزل إلى حياة الناس وواقعهم لا يتملى مما يوحى به العقل ولكن یستملی ما تقع 
عليه العین ؛ فإذا هو ينطلق انطلاقة واسعة فى تصوير ما هو محيط به من الخلق على 
ما هو عليه فى واقعيته وماديته . ذعلى حين كانت التصاوير مع القرن الثالث عشر تتحرج 
على سبيل الثال من الجمع بين عاشقين فتصوّر أحدهما فى طرف وثانبهما فى الطرف 
الآخر من الصورة وهما يتناجيان على a‏ لوحة ١۱۰۸‏ ء ب » ج » د) » نرى 
مجالس العشق فى القرن الرابع عشر وقد جمعت بين العاشقین والمعشوقات فى تدان 
وتلاصق مع مسحة من الاستحباء التى كانت باقية من منهج العقلانية وإذا طالعنا 
صور القرن الخامس عفر نرى فيها غلية WN‏ والواقعية على العقلانية غلبة Ll‏ عم » 
فإذا نحن نرى العاشقين والعاشقات وقد جمعت ينهم الألفة الوثيقة فلا امتحیاء ولا 
حياء . ثم انصرمت حقبة فاذا الفتانون بعدھا يصورون العشاق وط الخمائل علانية 
لا خفية . وفى الوقت نفه جعل مصوّرو الأراضى الواطشة من الحب العذرى Com‏ ماديا 
فإذا هم يجمعون بين كهل غنى وفتاة مراهقة طمعا فى الال Y‏ استجابة للحب Sp.‏ 
الفنان الهولندی پیتروس کریستوس Petrus Christus‏ ( - ۱8۷۳ ) یرز المادية 
بأقصی مقومانها فى لوحته العروفة باسم * القديس إيجيليوس وهو يزن خاتمی زواج 
لعروسین ١‏ التى رسمها عام ١444‏ بتكليف من نقابة الصيّاغ واحفوظة یمعتحف 
المترويوليتان بنيويورك ‏ لوحة ۱۰۹ ) . وليت لهذه الصورة ما يشابهها فى الفن GS‏ 
بالتجارة والاهتمام بالقيمة للادیة للأنياء ما آفضی بالفنانين إلى أن یعنوا بالتصاوير لمادية ‏ 
فإذا النظر لا ينفر من هذه الصور ومثيلاتها 


AA 


وهو ما يجعل ثمة تشابها بين مجتمع القرن الرابع عشر وفته من ناحية ومجتمع طراز 
الرو کو كو الفنی خلال القرن الثامن عشر من ناحية أخترى . غير أن هذا لم یکن وجه التشايه 
الوحيد ء فكلاهما خضع لأنواع مختلقة من سحر التکلف والاصطناع ue‏ 
بالأسلوب لایسذلی الڈی يتفي ومزاج النای وکا ء فعادة ما Jo‏ النزعة التكلفية مكان 
الصدارة فى فنون مجتمع الصفوة الذى غالبا ما يمتد به العمر فى أوقات الأزمات الروحية 
والنزعة GAS‏ تواجه التزعة الطبيعية لكنها لا تباينها مذه) فب » فهى متکلفة لأنها لت 
طبيعية ؛ وهی على الرغم من تكلفها لا تعرض فى مضمونها لحقائق النفس الذاتية ولا 
لأحداث العالم الخارجى ء ومن ثم كان تكلفها هو فى اسلوب الأداء أكثر منه فى اختيار 
الموضوع المطروق . على هذا الحو استخدم أصحاب الترعة التكلفية خلال القرن الثامن عشر 
- كما سترى - كل مبتکرات عصرهم من طبيعة ساکنة ومناظر طبيعية ومشاهد مستقاۃ 
من الحياة اليومية وصور للحيوانات وإضاءة صناعیة ؛ مواكبين بدورهم مصوّرى المنمنمات 
الفرنية ‏ الفلمتكية الذين صوّروا هم الآخرون النبلاء والفلاحين والريف والحيوانات 
وأدوات الحياة اليومية ۰ كما صوّروا لأول مرخ المشاهد الليلية . ولا نزاع Cal‏ فی أن العتاصر 
الواقعية التى انطوى عليها الأسلوب الدولى كانت البشير بواقعية فان إيك . وإذا نظرنا إلى 
هذا الأسلوب لذاته يتبيّن لنا أنه النقيض التام للفن الساعى إلى محاكاة المشاهد بطريقة 
موضوعية ء وأن هدفه الحقيقى إسباغ رؤية سحرية على العالم الصور ء وان بذل الفنان 
جهده کی يجعلها تبدو طبيعية باستخدام ما يقع عليه الحس من محسوسات » فكما يمكن 
للحلم أن يثير رعينا ء يستطيع Ca‏ أن يطل بنا على مياهج حياة واقعية سما بها الفنان إلى 
مستوى مثالى US‏ کمالا مفرقا فى الخیال . وفى مثل هذا التوع من الصور - كما هو 
الحال فى الأحلام - نشهد النبلاء والأمراء بأ كمامهم الابغة المطرّزة والفلاحين يسراويلهم 
القصيرة الخئنة ٠‏ كما نشهد الثياب الباذعة المقصبة والجياد والثيران والالات الزراعية 
معوّرةٌ بدقة شديدة قبدو كأنها غریبة عن العالم الواقعى 


على أن الطراز الدولى لم بقف عند التصوير وفنون القول والموسيقى فحسب بل جاوزها 
إلى الحفر على العاج فشکّل تلك التمائیل الصغيرة للشخصيات المقدسة التى كانت تلقى 
رواج بين التدینین » كما أضاف إلبها نقوشا فوق الصناديق والعلب والأمشاط والسروج 
Aus‏ مشاهد غرامية وبطولیة كذلك التفت فنانو النسجيات المرسّمة إلى إعداد نسجيات 
كبيرة الحجم کی تبعث الدفء فى الجدران الرطبة بقلاع الشمال وقصوره » فتری فى هذه 
اللوحات المنسوجة من الصوف الأمراء يخطون فوق دروب مغطاة بالزهور » كما نشهد 
سید للأساطير الشائعة وقصص الحب الذائعة وقتذاك ومن بین الصيغ الزخرفية التى 
زيّنت بعض هذه النسجيات ه صیغة الزهرات Millefioria GIN‏ التى تنٹر وتشيع فى 
أرجاء الخلفیات متألقة بنوّرها ا ختلف الألوان ؛ و كان الأوربيون قد اقتبسوها عن الشرقه 
الأدنى بعد عودتهم من الحروب الصليبية » وكذا ظهرت قوق هذه التسجيات صورة 
« الحناء ٠‏ إلى جوار اليونيكورن Unicom‏ [ الليكورن ] أو وحيد القرن ء وهو حیوان 
أسطورى غاية فى الجمال والرشاقة جسمه جسم فرس أنثى وفى منتصف جبينه قرن . و کان 
لهذا الحيوان الأمطورى قوة job‏ بها كل ما يمس ولا يقوى على SLAY‏ به إلأعذراء » 
ومن ثم أنخذ رم للعفة والطهارة ولبتولة السيدة مریم ( لوحة CNV‏ 


لوحة ۱۰۸ : تصاوير dest‏ 


44 


لوحة ۱۱۰: نونيو جونسالفیس. تفصيل من لوحة القديس فانسان 
المتعددة الضافات. متحف الفنوت القدیمة بلشبونة 


لرحة ۱۰۹: پتروس کریستوس. القدیس [میلیوس يزن FE‏ 
زواج العروسین. مجموعة Lote‏ بنیویورلا 


لوحة ٠١۷‏ : الحسناء والليكورن. نسجية مرسّمة. متحف کلرن باريس 


و كان العبء الذى حماته النهضة الإيطالية هو الامتداد بهذا الا اہ إِلی غايته ٠‏ لاتهاجها فن 
العصر الكلاسيكى gh‏ بمعنى آخر لرجوعها إلى المصادر الأساسية الحقة لفن النحت . ولقد 
كان لفن النحت فى العصور الوسطى تیه العظیم على فن التصوير قى القرن الخامس عشر 
إذ منحه الاحساس بالكتلة ۰ كما أضاف الاهتداء إلى تقنية التصوير بالزيت فى منتصف القرن 
نفسه صلة أخرى بين التصوير والدحت he‏ عن طريق المغالاة فى الما كاة فى فن التصوير 
غدت الأشكال الصلبة والاجسام الآدمية وكأنها محفورة فى الحجر الصلد أو لعدن المسبوك » 
وهنا U‏ يملكه فن التصوير من القدرة على الإيهام والخداع البصری ء فذاع هذا الأسلوب 
الذى أخذ صفته الندحية من نیمه فى مساحات in‏ و کذا من قيمته اللمسية فى BS‏ 
أنحاء أوربا » على نحو ما نشهد فى أعمال الفنات البرتغالى نونيو Nuno Goncalves Al iy-‏ 
( لوحة ۱۱۰) 


هكذا کان عصر النهضة إذن رڈ فعل للعصر الوسيط » وفى الحق إنه لم یکن ثمة فاصل 
بینھما بل كان هذا أقرب ما یکرن إلى التحول والانتفال . ومن هنا كان من الاستحالة 
بمكان أن نحدّد لهذا التحول وذلك الانتقال تاريخا بعينه ؛ فلقد کال عصر النهضة يختلف 
باختلاف بدايته من إقليم إلى آخر » فقد يكون بدأ فى مدینة على حين كانت جارتها من 
المدن الا رى غارقة فى العصر الوسیط 


وقد كان اللموذج الذى قدمه فن النحت الفرنسى هو المؤثر AST‏ فى الممّالين الإيطالييين 
سواء فى ذلك مقّألو|قلیم لومباردیا فى القرن الثالث عشر أو مالو پیزا فى القرن الرابع عشر 
الذين كانوا الرواد الأوائل لفن النحت فى عصر التهضة . ووضعا للأمور فى تصابها نستطیع 
القول بأن إبداع الأشكال المستوحاة من العالم الواقعی SIS‏ من ابتداع الغنانين القوطيين e‏ 


أسَلوبٌ ag‏ الایطالیة فتی‌فلورنتا 


الإيطاليين بفكرة ‏ إحياء ٤‏ مجد روما القديم . وكانت الفترة بين العهد الکلامیکی الذى 
يتطلعون إليه باعجاب ys‏ وبين عهد الإحياء الجديد الذى یتطلمون إليه بمشابة فاصل 
مظلم کثیب » ومن هنا كانت فكرة البعث أو الإحياء هی الصدر الذى انبشقت عنه الفكرة 
التى تذهب إلى أن الفترة التى بينهما هى عصر وسیط . وإذ أنحى الإيطاليون باللائمة على 
القوط لقضائهم على الامبراطورية الرومانية بدأوا يصفون فن تلك الآونة بأنه فن قوطى + 
يعتون بذلك أنه فن بربرى » على نحو ما يتحدث الأوربيون عن ٠‏ الواندال » إذا قصدوا 
التعبير عن شهوة تدمير كافة عناصر الجمال فى الحياة . وقى الحق إن هذا الزعم من جانب 
الإيطالين لیس له ما يبرّره nde‏ سبعمائة عام تفصل بين زحف القوط وبين ظهور الفن 
الذى ندعوه SW‏ الفن القوطى . فلقد استعاد الفن مر کزه يعد ظلام العصور الوسطی روید 
رویدا ؛ ولعل مرذعدم إحساس الإيطاليين بهذا النمو التدريجى - مثلما Got‏ به أهل 
الشمال الأوربى - هو أنھم نخلفوا؛ بعض الشئ خلال فترة من العصور إلى أن برزت أعمال 
جوتو المتألقة بوصفها ابتكار؟ عظيم) وبعث لكل ما هو نبيل وجليل فی الفن 


وقد تر كرت النهضة الحقيقية - التى كانت لمَاءٗ غير مألوف بين العبقرية والطاقة 
والظروف - حول مدينة فلورنسا التوسكانية بإيطاليا ؛ وحول مدینتین من المدن التجارية لا 
تقلآن ثراء ولهما باع طويل فی الإقدام ¿pil‏ هما بروج وجنت بإقليم UN‏ وهنا 
ولأول مرة منذ عصر أثنا الذهبى أنبت الفنانون والساسة والعلماء مجتمعين أنه ما حلی رمن 

من الأزمان من عجبية من العجائب » لکن أعجب العجائب كلها هو OLY‏ ؛ فإذا کل 
فنان يتابع اهتماماته الخاصة فیدرس التشريح وقواعد المنظور وعلوم اللون والبصريات والهندسة 
ومعابير الأوزان y‏ ومع ازدهار العرفة شاعت الصور المثالية المبتكرة ASP‏ الذی 
كان رم للجارة والإقدام والهيمنة على ما عداه وخلال قرن كامل ظهرت موجة من 


الفنانين اللامعين استحدئوا إيقونوغرافية' **' جديدة يزهو بها عصر النهضة ويختال 


حين مضى شمال أوربا فى مسيرته المتأنية مترسّما الأسالیب الرومانسكية 
على والقوطية » نهجت إيطاليا تهج آخر إذ اختلفت فون التصوير والنحت 
, والعمارة القوطیة فيها اختلاقًا جوهريا عن مثيلاتها فى شمال أوربا ؛ فتجدها 
قد صمّمت أكثر من غيرها کی تتواءم مع نسب الانسان ۰ كما نراها أقل غموضاً وإثارة 
للرعب والرهبة . ومع أن سمات الفن والفكر القوطى التداولین فى إيطاليا كانت ترهص 
بالكثير من روح عصر النهضة إلا أنه كانت Cad‏ ثمة مصادر أخرى تعود إلى ماض أبعد 
مدى ١‏ فاطلال الآثار الإغريقية والرومانية ما برحت منتشرة قائمة فى طول البلاد وعرضها 
رغم الغزاة الجرمانيين الذين امتقر بهم المقام هناك فترة فإذا هم يضيفون بمرور الزمن 
طاقتهم الدافقة إلى طاقة المواطنين الإيطاليين . هذا إلى أذ إيطاليا لم تقطع صلتها قط 
بحضارات البحر المتوسط وعلى الأخص الحضارتين الإسلامية والييزنطية ء فلم يكف التجار 
عن جلب التحف الفنية بل واصطحاب الفنانين من محارف الشرق ومن كافة هذه 
الصلات بالفنون الرفيعة ترعرع عصر النهضة خلال القرن الخامی عثر وا کتمل 


ومعنى كلمة ٠‏ الربنيسانس Renaissance ٢‏ الحدلولة هو البعث أو الإحياء » و کانت 
جذور فكرة الإحياء بإيطاليا قد تأصّلت منذ عهد جوتو » فعندما کان أفراد الشعب يزجون 
المديح لشاعر أو فان ما وصفوا عمله بأنه عظيم عظمة الفدامی » وبهذا الوصف عت 
چوتوالذی قاد حر كة الإحياء أستاذا لجيله ء وهو ما يعنى أن فن هذا الرجل قد بلغ من 
الروعة والجمال ما بلغه فن العياقرة الذين جاء ذ کرهم فيما رواء ES‏ روما والیونان 
الکلاسیکیون . وشيوع هذه الفكرة فى إيطاليا بالذاث Y‏ الدهشة ہ فلم ینس الایطالیون 
أن بلادهم فى الماضى البعيد وروما عاصمتها كانت مر كز العالم التحضر » وأن قوتها قد 
اضمحلت منذ أغارت القبائل الجرمانية من القوط والواندال على بلادهم مفككة أوصال 
الإمبراطورية الرومانية »ومن ثم كانت فكرة « البعث ٠‏ مرتبطة أشد الارتباط فی أذهان 


لوحة ۱۱۱ : واجهة LS‏ الدومو بفلورنسا 


العمارة الفلورنسية 
برونليسكى ۱۳۷۷ 14457 


7 اكتحلت عيون ربّات الفن بمثل ذلك الحشد الهائل من الفنانین والادباء 
قلما والموسيقيين الذين اجمعوا فی فلورنسا خلال الأسبوع الأخير من شهر 
مارس عام 1417 لتدشین کاتدرائیة مدينة فلورنسا ( لوحات ۱۱۲۰۱۱۱ 

1١159 ۲۳‏ )م وكات الفضل فى ذلك بعود إلى المهندس الفنان 
٠‏ بروتلیسکی » Brunelleschi‏ الذى توج بعبقريته المعمارية بناء الكاتدرائية التى بدئ فى 
إنشائها فى أواخر القرن الثالث عشر بقبة ضخمة Whe‏ . واعتاد برونايكى حين كان يناط 
به وضع تصميم كتيسة أو مبنى أن يطرح الطراز التقلیدی اطراحا GU‏ محاولا إحياء عظمة 
الرومان السالفة » حتی JS‏ إنه رحل إلى روما ومضى یقیس أطلال المعابد والقصور القديمة 
مسجلا عجالات تخطيطية لأشكالها وزخارفها . دون أن يدور بخلده على الإطلاق محا ES‏ 
تلك المبانى القديمة تماما » وإنما کان مرماه أن یتکر طريقة جديدة للبناء یمکن معها 
استخدام أشكال العمارة الكلاسيكية بحرية تيح له إبداع نماذج جمالیة متناسقة . ولعل 
أهم أثر عرف له أن المعماريين من بعده ظلوا يترسّمون خطاہ فى العالم أجمع لأعوام 
خصسمائة » وظل هذا الأثر قائما إلى ما يقرب من عقود أربعة مضت حين أذ بعض 
المعماريين المعاصرين يناقشون أفكار برونلیسکی ثائرين على تقالید عصر النهضة المعمارية 
مثلما ثار هو تفه على التقاليد القوطية . ولم يكن برونليسكى مبتدع عمارة عصر النهضة 
فحب ء فالعالم مدين له أيض) باكتشاف ظل يسيطر على ميدان الفن Gy‏ طويلة هو 
« امنظور ٠‏ ۰ فقد رأينا الإغريق قبل لا یعنون کٹیرا بتطبيق قواعد التضاؤل النسبى » وأن 
المصورين المتأغرقين الذين برعوا فی الإيحاء بالعمق لم يدر كوا القوانين الرياضية التى بها 
تضاءل الأشكال كلما تراجعت نحو العمق » فجاء برونلیسکی ليزوّد الفنانين بالوسائل 
الرياضية لحل هذه المشكلة 


وفى هذا الیرم المشهود من عام ۱۸۳۷ كان الفنان « جيبرتى ٭ قد فرغ بدوره من حفر 
نقوش البوابة البرونزية الشمالية لمبنى ٠‏ المعمودية » وعكف على إنهاء البوابة الشرقية التى ما 
كاد یٹھدھا الفتان میکلانچلو حتى أطراها بقوله ٭ إنها جديرة بأن تکون أبوابًا لجنة 
الفردوس » . وقد ترد على محرقه العديد من الفتانين الذين تعاونوا معه مثل الهندس 
العماری ميكلتزو Sly‏ دوناتللو رالصر پاولو أوتشيللو والمصور بینوتزر جوتزولی . و کان 
دوناتللو قد قبض لتوه أجره عن نحت التمائیل التى شغلت الكوى فى كل من مبنى 
الكاندرائية وبرجھا الذى أطلق عليه على سبيل التقدیر « برج جوتو ٩‏ . و كان چوتو برصفه 
كببر المهندسين المعماربين منذ عام ۱۳۳۶ قد أشرف على بناء الكنيسة » كما صمم برج 
الأجراس البديع الذى يشمخ إلى يمينها ورصّعه بأشكال هندسية من الرخام اللون . وعلى 
الرغم من أن هذا التصميم قد لحقه التعديل بعد وفاته إلا أنه ما يزال يحمل اسمه حتى 
الآن » وأغلب الظن أن بعض النقوش البارزة فی مستوى الطابق الأول من (تجازه » وأن يكون 
البعض الآخر قد اضطلع به أندريا پیزالو وفقا لتصميم چونو 


لوحة ۱۱4 : العمودية وبرج الاجراس. كتيمة الدومو بفلورنما 


yey 


لوحة ۱۹١‏ : المعمودية. معمودية كيسة الدومو بفلورنسا 


لوحة ۱۱۵ برج الأجراس عبرج چوتوه 


۱۰۷ 


لوحة ۱۱۳ : قبة كية الدومو بفاورلسا 


وفى الحق إن ما عزی إلى كوزيمو من تشجيع للإتجازات الفنية كان یفوق الوصف 
إذ هو رجل معروف عنه إنكفاؤه على الأنشطة الالية ء لكنه كان تلميذ) Cee‏ لأفلاطون » 
سس الا كاديمية الأفلاطونية الحديثة التى غدا لها تأثير فكرى عميق ۰ كما عهد إلى 
الفنانين من مخلف أنحاء أوربا - حيث امتدت ثروته ونفوذه - EL‏ الأعمال الفنية 
وشيّد بفلورنا مكتبة تضم مخطوطات نادرة يوْمّها أدياؤها وعلماژها يطالعون ويتدارسون 
ويناقشون ويترجمون . وبفضل مخائه أمكن لطائفة من جماعة الدومينيكان اتخاذ دير 
القديس مرقص بفلورنا مقر لهم » فأمر بإعادة بنائه لصالحهم على يد مهندسه الخاص 
ميكلتزو » وكان من بين هؤلاء الرهبان الفنان المصوّر فرا أنجيليكو أى « الأخ الملاك » 
وهو الاسم الذى أطلقه عليه رفاقه لصلاحه وتقراه ٠‏ فعهد AM‏ كوزيمو بتزيين جدران 
الدير بتصاويره الجدارية الشهيرة ۔ وعلى الرغم من أن أعظم مصوّرى ذلك العصر - 
وهو القنان مازاتشیو - كان قد قضى نحبه منذ ستوات ست إلا أن غيره من أمثال 
قيلييوليى أستاذ المصوّر A‏ ماضين فى ركاب کوزیمو ملبّين لطلبانه . وقد 
استجاب کوزیمو لنصيحة الفنان دونانللر فانبری يجمع التماثیل الأثرية القديمة وبصقها 
فى حديقة دير القدیس مرقص وتشجبعه النحانین البتدئین على العمل بهذا الدیر يكون 
کوزیمو قد أنشأ أول كاديمية للفن منذ العهد الکلاسیکی القدیم ء فلا غرابة [ذا ما 
آجمع مجلس السنیوریا بعد وفاته عام VATE‏ على منحه لقب yal ٠‏ الوطن Pater ٢‏ 
Patriae‏ لوحة ۱۱۷ ¢ 


كانت الأنظار والقلوب تتجه فى ذلك اليوم الشهود من شهر مارس إلى القبة الجديدة 
الشامقة التى تهيمن على المدينة خالعة عليها سمتها المميزة » و كان برونلیسکی قد أشرف 
على تشيدها منذ ستة عشر عاما إثر عودته من رحلته إلى روما لدراسة مبنی البانثيون والآثار 
الرومانية القديمة ‏ وقد بنى القبة فوق فراغ مشمّن الشكل يبلغ قطرہ انين وأربعين مت على 
وجه التقريب ٠‏ وترتفع قاعدة هذه القبة أربعة وحمسین مرا فوق مستوى طح الأرض 
وبجارة منقطعة النظير دفع برونلیسکی ہثمانیة ضلوع من زوایا المكمن الساند ثلاثين متا 
لأعلى » والتقت هذه الضلوع عند قاعدة صف النوافة المشمّة''** » ثم أضاف ضلعين 
ثانويين مدفونين فى البناء بين كل ضلعين رسیین ليصبح عدد الأضلاع أربعة وعشرين 
ضلعا . وبعد أن lage‏ بدعامات ومشايك حديدية عند النقط الحامة أدى هذا النظام 
الإنشائى دور الدعامة اللازمة لحمل الأجزاء المبنية بالطوب والحجر فى القشرتین الداخلية 
والخارجية للقبة . وإذ كان هذا الإنشاء فى حفیفته قبوا قوطيا مشمّن الجوانب ء إلا أن إخفاء 
العناصر الوظيفية ثم العناية بالتصميم الخارجى كان هذا وذاك ثما عزاه إلى طراز عصر 
النهضة ء وهكذا استخدم برونلیسکی مبادئ عمارة العصور الوسطى مع احتفاظه بالمظهر 
الخارجی للطراز الکلامیکی الرصين الوقور 


Ley‏ الحفل الدينى البابوى لتدشين الكنية بعد أن أسبغ البابا ير كته على وردة من 
الذهب صاغها أمهر صياغ فلورنا لتقديمها فى هذه الناسبة إلى مريم العذراء بوصفها 
© ملكة السموات » وجاء فى الإهداء أنها موقوفة على « سانا ماريا دل فيورى » أى مریم 
الزهراء وما أروعها من إشارة ة تفق وتلك المناسبة الخالدة » فلقد اشتقت المديئة اسمها 


Ved 


و کان البابا أوجين الرابع قد انخذ من فلورنسا مقرا مؤقنا له بعد الشورة التى نشبت 
قد کی روما عام VETE‏ فشارك في الاحتفالات الدينية التى صاحبت تدشين 
الكاتدرائية ء ودفعته هذه الإقامة التى اضطر إليها هو ومستشاروه إلى الوقوع خت تأثير 
جماعة المذهب ١‏ الإنانى ٠‏ الفلورنسية › فإذا التقاء هذه العفول يتمحَّض عن al‏ 
الشمار » وإذا نتائجه الفكرية والفنية a‏ لها أن تصبح بعيدة الأثر على مدى الزمن 
وضمّت هذه الجماعة فيمن ضمت العلامة اللامع التعدد المواهب ليون باتستا ألبرتى 
الذى كان قد فرغ لتوه من بحثه القيّم « عن التصوير » الذى أهناه إلى المهندس 
المعمارى برونلیسکی ؛ على حين قَدَر لکتابہ الأخير ہ عن العمارة ٠‏ أن يغدو من بين 
أعظم المؤلفات التى کان لها أعمق الأثر على الفكر المعاصر فی زمانه والأزمان 
التالية . وأخذت فرقة المنشدين البابوية على عائقها تقديم الرسیقی والترائیل الدينية 
المناسبة » و كانت تضم بين أفرادها أعظم الوسیقیین أنذاك وهو جيوم دوفای الذى 
آلف الموتيت”*"' التذ كارى الخاص بتلك المناسبة التاريخية » فاصطف مواطنو تلك 
المدينة التوسكانية الثرية الرافلة فى الرخاء لمشاهدة المو کب القخم الجليل » وتزاحموا 
با کب وهم يشقون طريقهم صوب ا جاز الأوسط للكاتدرائية مرندين حللهم الزاهية 
الألوان . ونحن إذا قارا مستوى الحياة فى هذا الإقليم بغيره من دول الشمال » ألفيتاه 
قد بلغ غايته من الرفعة والازدهار » ففى الوقت الذى كان الإقطاعيود, من الطبقة 
الأرستقراطية فى الشمال يقطنون حصونهم الرطبة الشبيهة بالقلاع كان ale‏ القوم من 
الأسر الفلورنسية يقيمون فى دور منيقة ذات طراز يحدهم عليها الأباطرة والملوك 
وانتظمت الطبقة العاملة فى نقابات مهنية وتجارية متعددة تأنى فى طليعتها نقابة عمال 
نج وصباغة الصوف والحرير » تلك الصناعة التى اشتهرت بها فلورنا » تليها فى 
الأهمية الحرف المتصلة بالحفر على العادن وكريم الأحجار ؛ حتى يصل سم التدرج 
تنازلیا إلى نقابات القصابین والخبّازين ‏ و کان رؤساء النقابات N‏ هم أصحاب 
النفوذ فى المدينة » يُختار من بينهم أعضاء مجلس مجلس « الستوريا ٠‏ » أى السيادة » ومن بين 
هؤلاء نشأت الأسر الغنية المشتغلة بالتجارة والأعمال المصرفية . وأشهر هذه الاسر وأقواها 
نفو کانت ad‏ مديتشى التى ترعمها وقتذاك كوزيمودى مديتشى الذى سيطر على 
Bs‏ الحكم بحنكته السياسية وبراعته فى المضاربة بتروته الطائلة . ولم يحاول كوزيمو 
قط أن يتخذ لنفسه لقبا خاص) أو يخلع على شخصه مظاهر السلطان SEN‏ إذ كان 

من الدهاء والفطنة بحیث أدرك الشغف العميق لمواطنيه بالساواة ء ققنع بمتصب 
القائد السیاسی » يحكم من وراء ستار بمعاونة اللقابات المهنية التى كانت تدرك بذ كاء 
هى الأخری أن الحكومة المستقرة ذات العلاقات الودّية السَوية مع جیرانها هى أفضل 
الل للحفاظ على كيانها المادى والسیاسی فى إطار من الرخاء والتقدم وكان 
أعضاء أسرة مدیتشی هم Er a‏ البابا المصرفييّن الذين يتلقون ما يوهب ¿SV‏ 
من إجلترا وفرنا والفلاندر محتفظين بها ودائع للبابا ء وكاتوا بقرضون الال بفرائد 
خيالية لحكام الدول الأجنبية عن طريق مکاتبهم الفرعية بلندن وليون وأنفرس » ومن 
هذه الدخول البابوية كانوا يبتاعون الصوف الا جایزی ینقلوته بالسفن إلى فلورتسا 
حیت يجرى نجه أقملة فاخرة يصترونها فيجنون منها bu,‏ وفير؟ جعل 
ہ الفلورين ٠‏ سيد العملات فى أوروبا 


من کلمة « فلورا » أى الزهرة » الأمر الذى جعلها |سما على مسمی ؛ فهى مدينة 
الأزهار Fiorenza‏ . وقد جرت مراسم تدشين الكاتدرائية يوم أحد القيامة فى ۲۵ مارس 
عام ٠١۳١‏ ء ووقع اختیار البابا على هذا اليوم يالذات لانه تصادف حلوله مع عيد بشارة 
العذراء مریم . وبلغت الوسیقی التى كتبت خخصيصا لهذا الحفل أسمى آیات الرفعة 
والسمو » فعلى حين آلف عازف الأورغن بالكاتدرائية أنطونيو سكوارتشيالوبى وأستاذ الموسيقى 
الخاص ببيت آل مديتشى مقطوعة القاس الكبير ٠‏ كتب جيوم دوفاى عضو جوقة المنشدين 
البابوية موتيت التكريس . ويصف الحفل شاهد عيان هو جيانوتزو مانيتّى قائلاً : د كانت 
تتقدم الو کب البابوى الفخم فرقة كبيرة من عازفى الآلات الوترية ونافخی الأبواق » 
يحمل کل موسیقی آلته فى يده » مرتدين خُللاً من الأقمشة الطرزة بالقصب الزاهی » 
تليهم جوقات النشدین الذين كانت أصواتهم ترتفع بمقطوعات تنطوی على توافق هارموتی 
جليل يخال معها المتمعون أنها تنحدر من بين شفاہ اللائكة . وحين مین وقفات 
الغناء المعهود كانت آلات الترومبيت تشارك المجموعة ؛ وتشترك أصوات الأورغن والترومبون 
الوقور مع أصوات الأبواق التى تنشر جو الاحتفال مع أنغام الوتریات الرنائة فضلاً عن هدير 
جوقات النشدين الضخمة ¿ja‏ كلها لتغمر أنحاء الكاندرائية بأنغام رائعة ذات تأير شامل 
عميق . لقد امتیرت كافة إحماساتنا السامية » تارة بالانصات إلى أعذب الأغانى وارق 
الأصوات » وتارة أخرى بينا نستاف اُز كى العطور ؛ وتارة بمشاهدة شتى ألوان الزينة المبهرة 
وفی ختام القداس كانت كل أنحاء البازيليكا تردّد هذه الألحان التى يجللها التوافق 
والتناغم » متجاوبة بأصداء هذه الأصوات الهادرة الصادرة من مختلف الآلات حتى بدت 
وكأنها هابطة من السماء ٠‏ 


وعلی الرغم من اتفاق كل شهود العيان لهذا المنهد التكريسى للكاتدرائية بأنه بداية 
عهد جدید إلا أنه لم تكن ثمة قطيعة قاصلة مع العصور الوسطى ؛ فلقد جاءت 
الكائدرائية نفسها لوفق الطراز القوطی اللاحق » كما شیّدٹ قبة برونلیسکی بوسائل 
التقبية * القوطية . ومع ذلك لم يكن الطراز القوطى الإيطالى معبّرا بأية حال عن سمة 
الحر كة الرأسية والشموخ إلى أعلى المألوفة فى بلاد الشمال كما أسلفت » وكانت قبة 
برونليسكى على وجه اليقين هی الأولى من نوعها منذ العصر الکلاسیکی القديم من 
حيث ضخامتها . ولم تكن القباب الاصغر حجماً والشيدة فوق تقاطم الجاز الاوسط 
مع ا جاز الفاطع أمر؟ غير مألوف فى توسكانيا ء وهو ما نتبينه من إلقاء نظرة فاحصة 
على الكاندرائية القربية منها فى پیزا . ولكن على حين يدخل تخطيط قبة برونلیسکی 
ضمن تقاليد الطراز القوطى نلاحظ أن الاهتمام الجديد انحصر فى رقة الخطوط وفی 
الشكل الخارجى » ولا يجوز أن نخفل شأن الدور الذی لعيته ١‏ موتيث ‏ دوفای التى 
عبرت بلاموارية عن حس دنيوى تام فی مجال المرسيقى الكنسية ء لأن دوفای لم يكترث 
کٹیر! بان ينطوى نصه الموسيقى على ما يعبر عن التقوى والورع بقدر اهتمامه بصياغة 
النسب الرياضية کی تتوافق فى سلاسة مع اليناء الموسيقى 


* التقية هی اقيض بعقود حجریة متراصة متجاررة 


لوحة ۱۱۷ : چورچیو فاسارى. کوزیو ده مدیتشی بين الفلاسفة. 
بالاترو فيكيو بفلورنسا 
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لوحة ۱۲۳ : جانب من قناء الدير المتخط Er‏ صانتا کروتشی» فلورتسا 


VAY 


تلمیذ برونليسكى وأصبح بسمى ٠‏ قصر مديتشى - ريكاردى » بعد أن اشترته أسرة 
ريكاردى من آل مديتشى فى منتصف القرن السابع عشر ( لوحة ۱۲۵ ) . وبعد الفراغ من 
تعد البنى إذا هو يشد الأبصار بقوئه الإنشائية وبدوقه الرنیع الذى یتفق مع ذرف رجل 
جليل الشأن واسع الثراء مغل کوزیمو ‘aly.‏ أمثال هذه البانى امتدادا وتطویر؟ للمسا کن 
الرومانية القديمة المتعددة الطوابق أ كثر منها إحياء لها . و جتذب العين فى هذا المبنى الكتل 
الزخرفیة فوق الفراغات الخصّصة للنوافذ » فضلاً عن الجدرات الحجرية المميكة الخريشة 
الملمس فى الطابق الأول التى لا تزال محتفظة بقدر من مظهر حصون القرون الوسطى 
الخشتة الطابع . وما تکاد عين المشاهد ترتفع نحو الجزء العلوى من القصر حتی يلحظ للتو 
الظهر الحضرى للطابقين التانی والنالت ٠‏ كما تتجلى له العناية المفرطة بالکرائیش الأفقية 
الناكة الفاصلة بین الطوابق المتعددة على مستوى سطح المبنى والتى تتعارض مع معمار 
العصور الوسطى ہما تضم من حليات معمارية . وإن كانت ثمة إشارة إلى التقاليد الكلاسيكية 
لافتة للنظر فهى العقود نصف الدائرية التى تعلو النوافذ » مع ملاحظة أن الجبين الثلث 
الذى يعلو نواقذ الطابق الأدنى هو إضافة لاحقة . وما من شك فى أن التفاصيل ا متنوعة 
مثل الأعمدة الصغيرة الدقيقة فى نوافذ الطابقين الثانى والثالث » والحليات الزخرفیة على 
شكل البيضة واللسان » وسلسلة الزخارف EEN‏ فى إفريز الكورنيش قندرج ضمن إطار 
الطراز العماری لعصر النهضة 


على أن الاهتمام بالنزعة الکلاسیکیة يتجلى بوضوح فى فناء القصر (Wii)‏ 
الڈذی یط به الغرف والقاعات ؛ كما هی الحال فى أفنية بيوت مدینة پومپی الرومائیة ذات 
الأروقة حیث بربط الفناء والدرّج أقسام «doll‏ » کماهی الحال lal‏ فى 3 الأتريرم » 
أو الصحن الرئيسى بالبيت الرومانى . وتلفتنا الحليات البديعة فوق الإقريز الذى يعلو أروقة 
الفناء ee‏ على رأسها شعار أسرة مديتشى الذى يتصدر Cad‏ أحد أر كان المبتى الخارجية 
ويتكون هذا الشعار من كرات حمراء فوق أرضية ذهبية قيل إنها تخوير لشکل أقراص 
الصیدلی الطبية إشارۃ إلى أن لفظة مديكو [ مدیتشی ] أى طبّی تنم عن أن مهنة أسرة 
مدینتی فيما مضى كانت الطب . وجري على عادة متحذلقى القرن الخامس عشر صار 
تفير هذه الكرات تفسیر؟ کلاسیکیا Gel‏ بأنها التفاحات الذهبية التى QF‏ بنات التيتان 
أطلس : الھسپریدیس »” “5 . وحقيقة الأمر أن هذه الکرات كانت رمڑ لمصرف أسرة 
مدیتثی ؛ وغدت فى عصرنا الحالى بعد تعديل شكلها تعدیلاً طفیفاً وانخفاض عددها من 
مت كرات إلى ثلاث هى الشعار الدولى GLA‏ الرهونات . والواقع أن رغبة كوزيمو فى 
تشیید مبنى يوحى باكقشف فى مظهره الخارجی كانت Bi‏ يخفى وراءه بذخا غامر؟ Usa‏ 
یکاد المرء يجتاز المبنى حتى يلمس للوهلة الأولى أن كل ما يضمًّه قد اعد إعداذ فخما يليق 
بالملوك والأباطرة حتى يات هذا القصر يعد أول وأغنى متحف فى أوربا على وجه الإطلاق » 
بصوره الجدارية الرائعة التى رسمھا بینوٹزو جوتزولى وبالتصاویر التى زین بها فبلیپولیپی 
مصلى القصر بالدور الثانى » وبالتمائیل البرونزية القديمة والمعاصرة المنتصية فى الفناء 
والحدیقة » وبالنسجيات المرسّمة واللوحات المصوّرة المعلقة على الجدران ؛ وبمجموعات 
الحلى والجواعر والنقود من العصور القديمة ومن العصور الوسطی متراصة فى صواناتها » 
وبالتمائیل الدقيقة والأوانى المعدنية النقية المصطفة فوق الموائد 


vr 


ولا يفوتنا كذلك ونحن فى مجال الحديث عن العمارة الفلورنسية الإشارة إلى اثنين 
من البانی الرسمية العامة ؛ أحدهما هو قصر « بارچیللو » الذى شید عام ۱۲۵۲ ليكون 
مقر لإقامة حا کم المدينة وعول الان إلى متحف للمنحوتات الفلورنية ( لوحات ۱۱۸ ۰ 
6۹ وكان يضم إلى جوار ذلك قاعات اجتماع الهية الحاكمة وسجنثا وبرج 
وفناء » وتخللت جدرانه مزاغل لاطلاق النيران . والمنى الٹانی هو الفصر العتيق 
« پالاتزوفیکیو » الذى شید عام ۱۲۹۸ ليكون دار للبلدية ( لوحة ۱۲۱) . على أنه 
قد يهل علينا إدراك هذه الروح المعمارية الجديدة من التطلع إلى المصلى الصغيرة لأسرة 
بانزى أكثر من محارلتنا إدرا کها من تأمل القبة الضخمة للكاتدرائية » إذ تتجلى إمكانات 
الهندی العماری فى مجال تصميم المبانى ذات النسب الصغيرة أكثر ما تعجلى فی 
المبانى الضخمة التى ينصرف اهتمام المعمارى فيها إلى مشا كل ASP‏ ا لمعقدة ( لوحة 
CAYT ۲‏ وتبدو فى هذه المصلى بوضوح الثمار التى جناها برونلیسکی من دراسته 
للمبانی الرومانية القديمة ۰ فبامتثناء تقبية رواق المدخل والصلی من الداخل AS‏ 
الانفصال یکون GE‏ عن التقالید القوطية ؛ كما أعانت السافات التناسقَة بين أعمدة 
رواق المدخل ٠‏ ومعالجة الجدران بطريقة مبتكرة و کانها أسطح منبسطة » والتوازن الدقيق 
بين العناصر الأفقية والرأسية على جعل تصميم برونلیسکی لهذه الصلی ٠‏ التموذج 
الأملى ء لطراز عصر النهضة . ویو كد NEN‏ الكلاسيكى فى هذا العمار 
بشكل واضح ؛ كما أن الزخارف الحلزونية التماوجة فى جزئه الأعلى مقتبسة مباشرة 
عن زخارف التوابيت الرومائیة القديمة ء وفيما عدا ذلك جاءت معالجة التفاصيل الرومائية 
متحررة تماما . ويكشف الحفر الرقیق على تيجان الأعمدة الكورنثية والأعمدة الملتصقة 
وغيرها من التفاصيل الأخرى عن أثر الفترة التى قضاها برونليسكى يتدرب على صياغة 
الفضة فيقيت نابضة فى طوايا تفه ويكاد داخل مصلی پانزی ( لوحة ۱۲6) بتفق 
وما حمله الواجهة » كاشفا عن التأثير الکلاسیکی الرومانى فى تشكيل الفراغ الداخلى ٭ 

كما زال كل أثر للتقشف المعهود فى الطراز القوطى رلم نعد نح مع دخولنا هذه 
الكنيمة تلك العتمة التى تغمر جو الکاندرائیة القوطية » بل نحس جوا o‏ منعشاً مبعثه 
الجدران ذات الأعمدة alll‏ . وثمة أطر حجرية ملونة تقسّم فراغ أسطح الجدران 
والسقوف إلى وحدات هندسية تشد اتباه المشاهد » فإذا الغموض يتلاشى وإذا الإحساس 
AA,‏ الملازم للطراز القوطى ينقشع ويحل محلهما الوضوح الذى یتسم به الشکل 
الرياضى EN,‏ العقلانى المميّر لعصر النهضة . أما القاعة القائمة الزوايا نقد تلقعت 
بأقبية أمطوانية عرضية وقبة بيزتطية تغطى الفراغ المريع الأوسط وهكذا يتبين لنا ما 
كات لعنصرى الوضوح والبساطة اللذين انسم بهما تصميم مصلی پائزی من آثر بالغ 
خلال عصر التهضة كما ائخذت الوحدة التى اتسم بها الفراغ الداحلى مخت القبة 
والقبوات نموذج) للکنائس ذات الماقط الر كزية التى شادها ألبرتى وبرامانتی ومیکلانچلو 
فيما سوف يجئ وشیکا 


وعندما عقد كوزيمو مديتشى العزم على تشييد مسكن جديد لإقامته رفض تصميم 
القصر القخم الذى عرضه عليه برونلیسکی قائلا : 9 إن الحسد نبات لا ینبغی ريه A ٠‏ 
نصميم) اشد تواضما وأقل NG‏ کی لا يثير حفيظة قومه ؛ هو الذى تقدم به میکلتزر 


لوحة 4 ۱۲ : برونليسكي. مصلى پاتري 


من الداخخل 


لوحة ۱۲۵ : ميكلترو. 3 = 
میکلترو. قصر مدیتشی - ریکاردی بفلورنا من ESA‏ 


۱۹ 


a. 


لوحة ۱٢١‏ : میکلتزو. ف 
میکلترو. قمر مديتشى - ریکاردی بفلورنسا من الداخل 


كان قد عثر عليه بالقرب من فلورنسا فاقتناہ ۔ وقد آثر ا حکمون لوحة جیبرتی على اللوحات 
الأخرى » وكان هذا الإيثار بمثابة إشارة مبكرة إلى ما سوف يطرأ من تطور على المنهج 
الجمالى فى المتقبل ہ ومن ثم عكف جيبرتى على إعداد اللوحات العشرين للباب الشمالى 
والتى شغلت من حيانه أربعا وعشرين سنة » وقد فتن میکلانچلو بجمال لوحات باب 
جيبرتى فدعاه كما أملفت « بواية الفردوس ٠‏ ۔ على أنه مھا حقف من وقع الخضارة التی 
متى بها فن النحت باستبعاد برونظيسكى أنها كانت من جانب آخر كنبا لفن العمار . وقد 
جری إعداد هذه اللوحات فى محرف جیبرتی يعاونه جملة من المماعذين والتلامذة حتى 
بات فى الإمكان الزعم بأنه بانتهاء جيبرتى من هذه اللوحات التى استغرقت معظم A‏ 
كان كل مثال من مثّالی عصر النهضة فد عمل إلى جواره بمحرفه وقتا ما ولم AS‏ 
جيبرتى یفرغ من لوحات الباب الشمالی حتى age‏ إليه - دون مسابقة هذه المرة ‏ بإعداد 
ضلفتی الباب الشرقى ol‏ المعمودية الذى أنفق فى إٹجازہ الفترة من عام ۱8۲۵ حتی 
7 ھ لوحات 145-155) . وھکذا نرى أنه بعد أن كانت أیواب مب مبنی المعمودية فی 
الماضى ر تصمّم لاسب الوظيفة اى تودیها فصب غدت یمد [طا؟ Glin‏ ومناب؟ لاستعراض 
الزخارف البدیعة . ویلفتنا أن جیبرتی قد تخلی إلى غير رجعة عن إطار الزهرة الرباعية 
الیتلات » إذ كان يعد لوحانه « تصوير؟ بالبروتز ٠‏ فیقول شار أسلوبه : « لقد حاولت 
محاكاة الطبيعة کی أصل إلى سر انمکاس الرئیات على حدقة العين نم نتقت هذه 
الاشکال على متویات مختلفة حتی تبدو القريبة منها للمين كيرة رالبعيدة منها أصغر 
حجما نی ٭ 


ويخيل إلينا ونحن نتطلع إلى لوحات الباب الشرقی أن جيبرتى قد أحال إزميل نحته إلى 
ريشة مصوّر » فقد أقدم فى لوحة خلق آدم وحواء والخطيدة الأولى ( لوحة 159 ) على 
محاولة جریئة لتطبيق قواعد المنظور قبل نطبيقه فى فن التصویر المعاصر له بوقث طویل » فإذا 
هو يجسّم الشخوص فى أمامية اللوحة بالنقش الشديد البروز مٹیا لها الاندفاع صوب 
المشاهد ؛ بيئما جسم السحابة التى حمل الملائكة فى خلفية اللوحة بالنقش الخفيض حتى 
لبدو وكأنها تتبدد فى نايا الهواء الرهيف ٠‏ على حين شگل التفاصيل الأآخری مثل 
حديقة چنة عدن فى متتصف اللوحة بنقوش متوسطة البروز 


وعلى كلا جانیی اللوحات الحفورة غمر جيبرتى الضلفتین بمجموعة من التمائیل 
النمنمة المكتملة متعاقبة مع رؤوس شبيهة بالتمائیل النصفية الرومانية » تضم الأنياء العبرانيين 
والعرافة سيبلا ل کوییلی ] الوشیة التی تبأت بظهور السیح على ما يقال . ويعترف جیبرتی 
فى كتابه « التعليقات Commentaries ٠‏ أنه قد حاول محا كاة الطبيعة على غرار فتانی 
الإغريق القدامى وهو JE‏ التبات godly‏ قوق اط الأبواب وكانت لعنایة جيبرتى 
الفائقة بالتفاصيل المعدنية الرقيقة أن حظيت هذه الأبواب بمكانة مرموقة حتى اليوم فی فن 
الصياغة . وإذ كان جميع الالین البارزين فى فلورنا أعضاء فى نقابة FEN‏ سرت تلك 
التقالید التى آرساها جيبرتى فى فن الصياغة على مدى القرن الخامى عشر كله لا فی Lo‏ 
لوحات الأبواب فحسب وانما Gal‏ النابر واللوحات الجدارية ار النوافذ والأعمدة 
My‏ كتاف والکرانیش 
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جيبرتى ۱۳۷۸ - ۱۵۵ 


فى أعقاب الثراء الذی تمحّضت ce‏ مخارة الصوف الزدهرة فى فلورنسا 
نظم مجلس المنيوريا [ السيادة ] بالإشعراك مع نقابة التجار فى عام ۰۱ ۱۸ 
سابقة لا تيار أفضل فان یو کلون إليه صنم ضلفتى الباب الشمالی لمبنی 
معمودية الكاتدرائية ( لوحة ۱۲۷ ) . وكان الباب من البرونز على غرار باب الواجهة 
الجنوبية الذى eel‏ من قبل أندريا بيزانو ( لوحات ۱۲۹,۱۲۸ ) » واشترطوا أن يحيط بکل 
لوحة شعار فلورنا التقلیدی وهو الزهرة الرباعية الورقات . و كان موضوع المسابقة الطروح 
هوه إبراهيم يقدّم إينه إسحق ذبیحة » [ فداء إسحاق ] الذى اختير لا لا ينطوى عليه من 
شحنة دينية مؤثرة » وإنما لأنه كان بالمثل اخحبار؟ دقیقا للفنان على تمثیل الأشكال المفعمة 
بالحر كة » فعهد إلى ستة من آبرز المنالين الشهود لهم بالمقدرة على نشكيل المنجزات 
المعدنية على رأسهم الهندس برونلیکی JE‏ لورتزو جیبرتی Ghiberti‏ بإعداد لوحة 
مجريبية Lae‏ فيما بعد فی البروتر . وما يهسّنا هو المضاهاة بين لوحتى کل متهما لتكشف 
عن الفروق الهامة فى تقنتى الأستاذين ( لوحة ۱۳۱۰۱۳۰ ) . وعلى الرغم من أن كليهما 
كان ما يزال يجترٌ بعض عناصر الطراز القوطى وكأن كل لوحة منمنمة مصوّرۃ ضمن 
إحدى الخطوطات » إلا أن كلا منهما قد تناول موضوعه داخل الإطار المفروض بأملوب 
جد مختلف . فعلى حين تناول برونليسكى کل شكل من أشكاله على حدة على غرار 
أشكال منبر نيقولو بيزانو ( لوحات 4۲ - 4۸ ) حاول جيبرتى لم شمل التفاصيل المتنائرة 
فى تصميم غاية فى البساطة » فضلاً عن أنه أقدم على محارلة لم یجرؤ عليها واحد من 
منافيه فصب الشهد كله فى قطعة معدنية واحدة » بينما صب برونلیسکی ورفاقه لوحاته 
فى أشكال ومشاهد عدة صار تبیتها فى آما کنها AA‏ . وفى محاولة جيبرتى عملية 
الصب LL‏ الشاقة كان لا مفر أمامه من مراعاة أصول * التكوين N‏ الذى یوفر 
لكل شکل الانياب فى ليونة والاندماج مع الشکل ا جاور للحبلولة دون انفصال أو Es‏ 
أجزاء التكوين أثناء عملية Call‏ » وبشرط أن يخضع کل نفصيل دقيق فى ثنايا اللکوین 
العام لما يكبره حجما من أشكال ٠‏ وبهذا | كنب « التكوين الفنى » بعد عهد جييرتى 
نفس أعمية التفصلات وموضوع الشهد المصوّر 


وعلى حين عنى برونلیسکی يما ينطوى عليه المشهد من طابع مثير » ضحّی جیبرنی 
بعنصر الإثارة الدرامية فى سبيل الجمال الزخرفی کذلك كان برونلیسکی أقل Cos‏ 
بالفراغ الماح فشكل شخوصه شديدة الیروز متجاوزة السطح E‏ مسرفا » ينما حرص 
جییرتی على حصر الانتباه فى بؤرة قش البصر . وعلى حين جاء تشکیل قرام إسحاق فى 
لوحة برونلیسکی متعدد الزوايا على نهج مفهوم النحت فى العصور الوسطى جاء تشكيل 
قوام en‏ 
بعينها . وشاع أن جيبرتى قد جسم شكل اسحاق على غرار جذع تمثال كلاسيكى 
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لرحة ۱۳۰ : بوونليسكي: فداء اسحلق (إبراهيم يقدم إبنه اسحاق ذبيحة): 
net‏ القومي. بفلورنا 
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لوحة ۱۳۱ : rig por‏ فداء اسحاق (إبراهيم يقدم إبنه اسحاق ذبيحة): 
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لوحة ۱۳۸ : جیبرن: نوح يكشف الغطاء عن الفلك بعد أن نشفت الارض فکلمه الله ليخرج لوحة ۱۳۹ : جيبري: آدم وحواء مع قابيل وھایل۔ 
من الفلك هو ومن معه. الباب الشمالي لمعمودية فلورنسا. لباب الشمالي لمعمودية قلورنسا. 


لوحة N‏ يقود بني إسرائيل لعبور فهر الأردن ومعهم تابوت العھد فاضرت لوحة ١4١‏ : جبيرق: خلق الاسان والخطيكة الأولى. 
الياه وجفت من النهر حت تم العبور. الباب الشمالي معمردیة فلورنسا. الباب الشرقي لمعمودية فلورنسا. 


أطواء الثياب وأخادید الوجه بعمق حتى يتبيّتها الرائی من موقعه الأدنى مع الضوء » وقصد 
دوناتللو أن يقدم تمثالاً قوی التعيير لا مجرد شكل جميل ٠‏ فتعمّد إيراز عظام الشخصية 
الضخمة المنحوتة وعضلات ذراعيه الفتولین وحركة الرسغ الأيمن المتقيّضة والجهد البادى 
على bl‏ العنق والحدّة الرتمة على الوجه وما تزال شخصية صاحب التمثال مجهولة 
وان 35 أنه تمثال إما لحبقوق الذى عرف بصلعته وإما لإرميا . وفى کل الأحوال هر 
تمثال لى عبرانى یضطرم صدرہ بار الإيمان وخشية ربه » نبى من ذلك النوع القادر 
على الصيام شهور؟ قى الصحراء أو الإنعزال وحده فوق قمة جبل أو إلقاء مواعظه المثيرة 
وهو واقف فی کونه يثير مشاعر الجماهير الضالة الغافلة ریحتهم على الندم ويطالبهم 
بالتوبة . ويسترعى انتباهنا التأثير الکلامیکی فى مكار العباءة التی هی فى واقع الأمر 
محا كاة طبق الأصل للتوجا الرومانية التقليدية » و كذا فى ملامح الوجه وفى صاعة AN‏ 
التى تذ US‏ بدماذج « البورتريه ٠‏ الرومانی . وبهذا التمثال جح دوناتللر فى حلق شخصية 
[نسانية فريدة فدّة دون أن یحذو حذو التماذج التقلیدیة . ويدل الاسم الذى اشتهر به هذا 
التمفال والذى أطلقه عليه أهل فلورنا على رضاهم عن الأوصاف التى ارتضاها دوناتللو 
لهذه الشخصية الصلعاء 


كانت أجسام دوناتللو تطوی على طاقة عنيفة مکبوحة ٠‏ و كانت أ كثر موضوعانه 
تدور حول أبطال من الشباب اشتهر عنهم مقاومة البطش والطفیان بمفردهم كيوحنا 
العمدان ( لوحة NET‏ وجوديت [ يهوديت ] ae‏ ( لوحة ۱٤١١‏ ) 
والنیی داوود ( لوحة ۱4۵ » . وكان تمثال داوود الذى ينتصب وحده بخوذته المزيّنة بالزهور 
فى فناء قصر مديتشى أول تمثال عار طلیق الحركة نحت فى القرب منذ العصر الکلاسیکی 
وسری فى عروق هذا التمثال شاعرية رقيقة لم تظهر فى تمثال « الأصلم » على EN‏ 
من أنه يرجع إلى نفس الفترة التى أعد الفنان خلالھا التمثال الأخير . وقصد دوتاتللو أن 
يشكل هذا العمثال ليشاهده الناس من جمیع الزوايا ‏ عارجا بذلك على تقاليد التمالیل 
القوطية التی تنحت بغرض وضعها داخل الكوى أو جرد أن تكون حلية معمارية فى 
oll‏ . ويقف داوود فی وضعة الوائق بانتصارہ على خصمه جالوت ؛ تقبض يده اليمنى 
على سيف وتمك الیسری بحجر ؛ كما يوحى الوقار الکلامیکی الطاغى على التمثال 
ووضعته a ty‏ بتأثير الدماذج التأغرقة على دوناتللو . ولمة لسات واقعية فى الخوذة 
الشيهة يقلنسرة الرعاة الترسكانيين تلقى على الوجه ظلاً كنيف » كما تبرز حطوط 
الجسم بوضوح فتعكس بدورها شدة مراس الفتى . على أن المفاجأة الرائعة التى جلت فى 
هذا التمخال هى التجديد الذى أنى به دوناتللو واحتذاه غيره من بعده خلال عصر النهضة ٭ 
وأعنى به خويل اللك العبرانی إلى له إغريقى ء ولم لا وقد کان داوود فى شبابه ويا 
ein‏ وعلی نهج پوللو قضى أول ما قضى على خصم مهول مرعب عقي لهدف 
نبيل ٠‏ فضلاً عن أنه كان على غراره راعيا للشعر والموسيقي ؟ وكانت صورة داوود 
الألوفة فی فنون العصور الوسطى هی صورة الشيخ N‏ الممتحى CH‏ وهو يعزف على 
القيثارة أو يقرع الأجراس الموسيقية » وان لم تتدثر صورة داوود الشاب تماما » إلا أن خیال 
دوناتللو العبقرى الجامح هو الذى رآه فى صورة إله کلاسیکی لیس هو أيوللو بقدر ما هو 


دیونیسوس CM‏ باتامته الحالة ووضعته all‏ . وتكاد رأس جالوت الملقاة نحت قدميه 


۱۳۹ 


دوناتللو ۱۳۷۷ - ۱4۶ 

Donatello „paul |‏ عن تناقص ملحوظ مع معاصره جیبرتی 
تکتف الأ كير Lo‏ ؛ فعلى حن تناول دوناتللو جميع OMA‏ الممكنة فى فن 
النحت وقڈم لکل منها نماذج نالت صي BE‏ التزم جیبرتی إلى حد 
بعيد بتخصصه . وقد تميّزت أعمال دوناتللو بتعدد أساليبها على نحو ما یتضح من تمثاليه 
ليوحنا المعمدان ( لوحة ۱۸۲,4٩‏ ) ء كما لازمہ التوقيق على الدوام فى تطويع مواده لفنه 
سواء أ كانت من البرونز أو الخشب أ أم الرخام » وَحّت التمائیل بنفس ايسر الذى حفر به 
النقوش البارزة على البرونز والرحام . وينما اقتصرت معرفة جیبرتی بالشحت الکلامیکی 
على النماذج ا حلیة وما أفاده من مطالعة ALS‏ فتروفبوس وغيره JE)‏ دوناتللو بصحبة 
برونليسكى إلى روما لدراسة المنجزات الكلاسيكية العظمى ٠‏ و كان لمزاجه الانفعالی العنيف 
وخياله الجرئ المندفع أثر فى نيذه ثرئره التفاصيل المعتمدة لدى a‏ ؛ ومن ثم انسم فنه 
بميسم العظمة المهيبة التی آزرت بعظمة جیبرتی حیث أصبحت بالقیاس إليها لوا من ألوان 
الحذلقة . وهكذا أفضت قدرة دونانللر على التعبیر الملحمى وطاقاته الهائلة وعنفه واندفاعه 
إلى أن عل منه الملف got‏ لميكلاتجطر 


انطلق دوناتللو مع صديقه برونليسكى إلى روما بعد أن حسر كلاهما مسابقة ياب 
مبنى العمودية الشمالى ۰ حیث قاما بدراسة التمائیل والمعابد المتداعية واندفعا يقيان 
ننا بل حاولا تصوّر كيفية ترميمها حتى خيل لبعض معاصريهم أنهما كانا فى 
الحقيقة يسعيان إلى الوقوع على كنز من النقود الرومانية المدفونة . وبھذا یمکن أن تعد كلا 
من دوناتللو وبرونیسکی أول علماء الآثار فى عهد النهضة ؛ فقد فتحت مکتشفانهما 
الباب على مصراعيه للابتکارات التى تسللت إلى الاسالیب الفنية . dy‏ دوتاتللو أعظم 
مثال فى دائرة برونليسكى دون متازع » و کان آکبر سنا من المصوّر مازائشیو » وعلی غراره 
كان يسعى إلى استبدال الملاحظة الدقيقة للطبيعة يما جرى عليه أسلافه » فلم يكن 
عباقرة فلورتسا فى مطلع القرن الخامس عشر راضين عن تکرار الأساليب القديمة المتداولة 
قى القرون الوسطى » و كالإغريق والرومان الذين کانوا موضع إعجابهم عكفوا فى مراس‌مهم 
ومحارفهم على درامة الجسد البشری . وقد حظى دوناتللو بشهرة ذائعة خلال حیانه » 
فدعته المدن الإيطالية الأخرى مثلما دعوا جوتو الذى سبقه بقرن من الزمان ليضيف بدورہ 
إلى جمالها . وكانت أشكاله على نهج أشكال مازانشيو خشنة ذات زوایا » وإشاراته وإيماءاته 
عنيفة معبرة لا تنطوى على أية محاولة لتلطيف أو تخفيف ما قد ینم عنه الموضوع الممكّل 
من عنف أو قسوة أو ظلم 


وتمثال دوناتللو المسمى ٠‏ رزو ونى ٠‏ أو الأصلع ( لوحة ۱۸۳ ) واحد من UL‏ 
التمائيل الرخامیة التى أعدها لكاندرائية فلورنا وبرج أجراسها الذى عهد إليه بتنفيذه عام 
٤‏ ۔ وقد صمّم التمثال کی يستقر فى كوّة بالطابق الثالث من برج الأجراس ليراه 
الناس على ارتفاع ستة عشر مترا ونصف من سطح الارض . لذلك لم يغب عنه أن یشگل 


لوحة ۱:۲ : دوناتللو: يوحتا العمدان. لوحة ۱6۳ : دونانللو: الاصلع «لوژرگوینه 
المعحف القومي بفلورنسا متحف LS‏ ساندا ماریا دل فيوري. فلورنسا 


۱۳۷ 


لوحة 160 : دوناتللر: داورد. أول نال عار طليق الحركة نحت في الغرب 
منذ العصر الكلاميکي: التحف القومي بفاورنسا۔ 


AYA 


لوحة 6 IE : ١6‏ هولوفرئيس. 
متحف الیارچیللو بفاورنسا 


لوحة ۱٢۸‏ ؛ دوناتللو: القديسة مرم المجدلية (تفصيل) من اكب 180€ 
معمودية فلورنسا 


لرموز أصحاب الأناجیل الأربعة ( لوحة ١45‏ ) أو للملائكة يعزفون على الآلات الموسيقية 
ia‏ ( لوحة OMV‏ 


وئمة تمثال خشيى أنجزه دوناتللو عام 1486 ریم ا جدلیة ( لوحة ۱۸۸ ) قد يدو لا 
بعید؟ كل البعد عن مُثل عصر النهضة حتی يخيل إلينا لول وهلة أنه ردّة إلى تمائیل « التعبّد 
الفردى » القوطية على غرار تمثال العذراء الأميانة ( لوحة CAV‏ ولکتا ما نلبث أن نفطن 


تکون هی راس الساتير القديمة التى طالا رأيناها من حول دیونیسوس فى تمائیلہ . ولا 
شك أن درناتللو قد وقع بصره على أحد هذه التمائیل فزاوج بينها وبين أحد تمائیل 
أنتينوس الوسيم صفی الامبراطور هادريانوس . غير أن هذه المصادر الکلاسیکیة الواضحة 
التى أوحت إلى دوناتللو بتمثال دارود لا تزع عنه كونه HEL‏ بتکرا غير مسبوق فى فتون 
تلك الحقبة . ومع ذلك فحی نهاية القرن الذى ظهر فيه بقى تمثال داوود غريب على 
الذوق الجارى المتعارف عليه » كما كان مخلفا کل الاختلاف عن ZU‏ منجزات دوناتللو 
نفے التى برز فيها نحل ينزع إلى التعبیر الدرامى عن المواقف الانسانية والعاطفية أكثر مما 
يعنى بكمال الجسد الإنانى . ورغم ذلك نحس أنه قد اهتم فى تمثال داوود مثل أى 
فان يونانى من القرن الرابع ق .م بذلك التماساث بين أعضاء الجسد وبالانتقالات بين 
أحدها والآخر ؛ وهو ما يضفى على آجساد الفتیات الجاذبية ol‏ 


على أن ختروج دونانللو على قانون النسب الکلاسیکی جلي فى غير حاجة إلى دلیل » 
فلقد جد فى تمثاله فتى حقیقی اتخذه نموذجا يضيق صدره عن اناع صدور CA‏ 
اليونانية كما تبدو أجنابه ef‏ ما تكون محا كاة أمينة للواقعية ؛ والراجح أن نموذجه كان 
أصغر سنا من الفتيان الإغريق الممثلين فى التمائیل الكلاسيكية . وحتى إذا تجاوزنا عن هذه 
الفروق العرضية قشم فارق جوهری فی التكوين البنائی نفسه ؛ ففی تمثيل العرى الکلاسیکی 
يعلر البطن الدمطیة التشكيل CARD‏ صدر مستطيل مسطح بعض الشئ هو ما سبق وصفه 
٠‏ بالدرع الجمالى ٠‏ ء على حين غدا الخصر فى تمثال داوود بل رفى معظم أجساد عصر 
النهضة العاربة بؤرة الاهتمام التشكيلى وعنه تتفرّع كافة مسطحات الجسم الآخری ء أر أنه 
كما آسلفت المركز الأوحد الذى تشع منه محاور متعددة . ومع ذلك فنادراً ما لاحظ 
معاصرو دوناتللو هذا الاختلاف فى اللسب والتکوین البنائى » بل لم يسترع انتباههم غير 
عودة ظهور لاله الوٹنی على يديه » حتى قيل عنه وعن برونلیسکی إنهما من أعادا | كتشاف 
أسرار العالم القديم التى ch‏ فى مقدمتها سرّجمال الجسد الانسانی 


وئمة أسباب عدة لتفسير ظاهرة انقضاء نصف قرن قبل ظهور تمثال شبيه بتمثال 
داوود » أرلها الردّة إلى القوطية التى ظهرت بفلورنسا فى منتصف القرن الخامس عشر عندما 
شاعت بدعة نسجیّات الحائط الزخخرفية المرسّمة واللوحات المصوّرة الفرطة التنميق الوافدة 
من الأراضى الواطتة فی أعقاب نزعة البطولة الإنسانیة التى مهد لها كل من دوناتللو 
ومازانشيو . وثانيهما هو المزاج القلق التوارث بين الفلورنسيين الذى جعلهم يتجهون بيدا 
عن الدموذج الأبوللونى A‏ للسكينة والوقار نحو الدماذج المضطرمة بالحر كة الجياشة 
وهكذا غلب على أعظم فتانی الجسد العاری فى القرت الخامس عشر وهما بولايولو 
وبوتتشيللى الاهتمام بتجسید الطاقة فى عنقوانها ء فتارة يصور پولا يولو هرقل وهو يصارع 
خصمه وتارة يصور بوتعيللى ملا کا محأقا فى الفضاء » باستثناء مرة واحدة صور فيها 
جد عارب للقديس سباستیان تغمره السکینة 


ویزهو هيكل بازيليكا دل ule „u‏ القديس ٢‏ فى بادوا ہما jo‏ من نقوش دوناتللو 
البارزة على البرونز التى جاءت على قدر كبير من البراعة والجمال والرقة سواء فى تمثیله 


1Y4 


A 


— 
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لوحة ۱۹ : دوناتللو: القائد جاتاميلانا فرق صهره جراده. پادوا 


أعوام بين ۱86۳ و ۱8۵۲ . وما من شلك فى أنه استوحى تصمیم هذا التمثال من تمثال 
الإمبراطور مار كوس أوريليوس الذی شاهده دوناتللو Chane‏ صهوة جونده أثناء رحلته إلى 
روما . وأغلب الظن of‏ دوناتللو قد JSS‏ جواده ( لوحة ۱۶٩‏ ج ) على غرار الجیاد اللتصبة 
فوق مدخل كنيسة القدیس مرقص بالبندقية القربية من مدينة پادوا ۰ y‏ أنها ترجع 
إلى عهد تيرون . وئمة مات كلاسيكية أخرى نتبینها فى الصّدرية المدرّعة القصيرة على 
غرار الصّدريات العسكرية الرومانية و كذا فی التكوين الفنى العام . وقد راعی الفتان الناحية 
التشريحية فى جد الجواد إلى حد کبیر » فتناول المستويات المتفاوتة لاهاب الجواد وللسرج 
الجلدی والدرع المعدنى بحذق وإنقان شديدين فبلغت جمیعا روعة الاتقان 


۱۳۲ 


إلى أن اللامح الطموسة لريم جدلیة تعکس وجهة نظر دونائللو الدينية التى نلحظها فى 
أعماله البکرة مثل تمثال » الأصلم ٩‏ [ زو گونی ] الذی أتجزه عام VENT‏ ومن نم فهو 
لیس as,‏ القوطية السالفة ٠‏ فإن أثر ذاتية الفنان فى هذا الشمط الذی ابندع eb‏ ی كد 
ما شاع عن دونائللو باعتباره رائد العبقريات الفنة بين فنانى عصر النهضة 


أما تمثال دوناتللو الشهير العروف باسم الفارس جاتاميلانا Gattamelata‏ أحد قادة 
جمهورية البندقیة فهو أول تمثال من البرونز بمثل هذه الضخامة منذ عصر الإمبواطورية 
الرومائية ( لوحة 189 أ » ب ) » وینتصب بمدينة يادوا حيث عمل دونائللو خلال عشرة 


لوحة ۱١١‏ ب : دوناتللو: جاتامیلانا۔ فصیل. 


لوحة 16۹ ج : دوناتللو: جاتاميلاتا. تفصيل. 


1 


۱۳ 


Vee أنطونيو پولایُولو‎ 
MESA 14) 


٣-٦‏ عندما آشرف القرن الخامی عشر 

4 | على نهابته كان الّالون قد اهتدوا 
1 إلى اتجاهات جديدة فى فن التحت 
وتغلبوا على مشكلات الوضعات وتمثيل الحركة » 
gab‏ أنطونير Uy‏ يولو Pollaiulo‏ حياته فى 
Llp‏ الجسم الیشری وهر فى أشد حالات حر كته 
تطرفا ؛ بعد أن سيطر عليه شغقه بالامجاه العلمى 
خاصة فيما يتصل بتشريح الجسم البشرى » وقام 
بنفه بتشریح العديد من الجثث لدرامة تكوين 
العضلات وتر کیب العظام . وكان قد gad‏ فترة 
التدريب والران مع أشقائه فى محرف أبيه المائغ » 
ونال شهرة عريضة لتفوقه فى صناعة التمائیل الصغيرة 
من الیرونز . وتمثّل ا جموعة البرونزية الدقيقة لهرقل 
وأنطاوس ( لوحة ۱۵۰ ) اللحظة التى استطاع خلالها 
البطل الأسطورى هرقل أن بقضی على خصمه الليى 
المارد أنطاوس - الذى كانت قوته كما جاء فى 
الأسطورة تتجدّد عند ملامسته الأرض - برفعه عنها 
و كانت أساطير هرقل التی تتحدث عن أعماله البطولية 
من أنسب الموضوعات التى یمکن أن يطرقها Ig‏ 
کی یکشف عن A‏ کیب العضلى الفتول ASP‏ 
otal‏ صراعه . ونرى أنطارس يقاوم هرفل وقد تملكه 
اليأس لتخليص نفسه من قبضته الملتفة حول وسطه » 
ولا يفوتنا أن نلحظ أوتار عضلات ساقي هرقل 
الشدودة بينما حمل ثقل جسمه فضلاً عن جم 
خصمہ كذلك ققم پولا ور مجموعة من اللوحات 
المصورة عن أعمال هرقل الاتی عشر الخارقة das,‏ 
كمثيلاتها من تمائیله البرونزية درامات مثلى فی 
توتر العضلات الحتشدة بالطاقة الجبارة » وعما يكابده 
الجند من نضال وإجهاد 


لوحة ۱۵۰ : پرلایولو: هرقل يقضي على ألطاوس. 
التحف القرمي بفلورنسا۔ 


۳۰ 


فیرو کیو مثالا (۱۶۳۵- )۱١۸۸‏ 


| | کان أندريا دی ميكبليتشيونى العروف باسم 

Y‏ | یرو کیو Verrocchio‏ والمعاصر لبرلا يولو 
والأصغر منه سا هو Ki‏ الرسمى لاسرة 
مديتشى ؛ قصمم لها أعمالاً عدة بدء) من معدات موا كي 
المهرجانات إلى تمائیل الشخصيات النورانية Je‏ تمثال 
0 دارود » ا حفوظ بالیارچیللو ( لوحة ۱۵۱) ء إلى ضريح 
كوزيمو عميد الأسرة (لوحة VOT‏ ۱۵۳) » وعلى غرار 
دوناتللو كان يعمل من وقت لآخر خارج فلورنسا . وکا 
عند وفاته فى عام ۱٤۸١‏ على رشك الانتهاء من تمثال 
لبارتولومیو كوليونى القائد الفارس الذى نزل عن ثروته كلها 
لجمهورية البندقية التى أخلص طوال حياته قى خدمتها مقابل 
أن بقام له تمثال الفارس الذى کان يصبو إلى أن بنتصب 
وسط مديته الأثيرة . وقد صوّرء فيرو كيو - كما کان کولیونی 
GE‏ حياته - ( لوحة ٠١١‏ ) جنديا محترفا بحر كة كتفيه 
المتعجرفة ودفعة قدمه الوائقة فى ركاب الرج وجواده 
المتبختر رمز لروح ذلك القرت وبأسه » وتبدو ملامحه مشحونة 
بالكبرياء مسیطر على جواده مثلما كان سیطر على فرسانه 
فى حياته . وعلى حين يبدو على تمثال جاتاميلاتا لدرناتللو 
أن صاحبه قد حمق انتصارانه بذ كائه » يبدو على تمثال 
كوليونى لشیرو كبو أنه كان يعتمد على بأس القوة وحدها 
وعلى حين كان فارس دونائللو وجواده لا يوحياك بشخصية 
معينة كان فارس فيرو كيو وجوادہ ينمّان عن شخصية بذاتها » 
تناولهما قير ركير بعناية بالغة » فجواد كوليونى جواد من 
جياد المعارك قادر على حمل صاحبه oll‏ بشکته الحربية 
المدرّعة الثقيلة وقد رفع إحدى ساقيه قلقاً HU‏ الانطلاق 
وتنتمى تقاصیل السرج والعدّة الحربية من غير شلك إلى طرز 
القرن الخامى عشر التى شکلھا فيرو كيو فى ثراء بالغ یعمکس 
مهارته الفائقة فى فن الصیاغة الذی اُخذہ عن أبيه . ومن 
إتجازات فيرو كيو التى تستحوذ على [عجابدا برفتها ولطفها 
نمثال أحد ولدان الحب مع الدرفيل ( لوحة ۱۵۵ ) احفوظ 
يغناء القصر العتیق بفلورتا 


لوحة ۱٥١‏ : قيروكيو.داوود. البارجيللو. 


لوحة ٠١4‏ : فيرو كيو: بارتولوميو كوليون فوق صهوة جواده. البندقية. 


۱۳۹ 


لوحة ٩۵۵‏ : فيروكيو: ملاك ا خب والدرفیل. بالاتزو فیکیو. فلورنسا 


vr Y 


لوحة ٩۵۳‏ : فيروكيو: لورنزو ده مديتشي 


Lis أسرة‎ 


فى فلورسا eb‏ صيت أسرة دللاروبيا Della Robbia‏ فى صناعة Jets‏ 
g‏ الطين احروق المطلية بالیناء . وإلى لوقا دللاروبیا ( 14815-1140) 

يرجع إبداع هذه التقنية مستخدها مزیجا من الزجاج الصهور وأو كسيد 
الرصاص وان احتفظ بسرّ هذا المزيج لنفسه لتزجيج تماثیله من الفخار . و كانت أطياف هذا 
المزيج الخضر والزرق والبيض والارجوانية تضفى على منحوتاته صفة التماسك ( لوحة 
٦‏ ۔ وقد استمر العمل فى محرف لوقا بعد وفاته على يد ابن أنحيه أندريا 
دللارویا ( 1458 - ۱۵۲۵ ) ء ثم بوامطة أبناء أندريا وهم لوقا الثانى 
وچوفانی وچیرولامو Ly‏ وکان فی ولع أندريا یما فيه سرد 
للأحداث ماجرّه إلى تطوير تقنية BOS‏ دللاروبیا فنجلت 
stipes‏ فی صفوف وشرائط من النقوش البارزة الملونة 
اتی انتشرت انتشار؟ وامعا فى كافة أنحاء إقليم توسکانیا + 
ومن أشهرها لوحات المنحوتات البارزة الملونة على 
مستوصف اللقطاء Li gli,‏ فإذا الطلبات تنهال 
على أمرة دللارربيا من كافة المدن التوسكانية 
لشراء تمائیلھم ولوحانهم ذات الأشكال الدقيقة 
والیسمات الناعمة والعیون الناعسة وا حاطة فى 
الغالب بسماء زرقاء وبأ كاليل الزهور ( لوحات 
۷ رب اج دص Ope‏ وص بین 
الشماذج البديعة لشرائط المندحوتات السردیة تلك 
التى تعلو أروقة متشفى مدينة پیستویا . وقد 
أجرها الاخرة لوقا وجوفانى وججبرولامو دللارویا 
( لوحات ۱۵۸. ۹ CVT‏ 


۱۵٩ do‏ :لوقا دللاروبيا. عذراء الزهور. طين حرق 
ai‏ التحف القومي یفلورنسا 
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لوحة 104 لوقا الأصفر وجوقا وچیرولامو دللارویا: نماذج من شرائط النحوقات الق تعلو أروقة مستشفى پستویا. 


۱۳۹ 


لوقا دی روبا 23 

dibs Bu ۵/۵‏ رو با العذراء wal, AI‏ یو ینا 
XIV:‏ موفای Lug dbo‏ > الیل الرهور 
ار لوقا big dh‏ 2 ئ0 

als وه‎ Lada انرا‎ av. : 
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کان AN Vy‏ ذوى العقلية العلمية . وفى محرف فيرو كيو AIS‏ ليوناردو 
دائنٹی تدریه العلمى ء وحمل من بعد أستاذه لواء الظمأ العلمى الذی لا يرتوى » یتما 
در لیکلانجلو مخت تأثير دوناتللو أن بحمل على كتفيه أمانة المثل الأعلى للجمال 
الإنسانی کی یسلمه بدورہ إلى أبناء القرن التالی 


ولد مازانشیو 1125500010 فى دیسمبر عام ۱8۰۱ واسمه الاصلی طومازو » ولکته 
S‏ مازائشيو أى طوم الأرعن لفرط حساسیته على نحو ما يذهب الؤرخ خ الفئان قاساری - 
فقد كان مازاتشیو يمثل الطيبة خالصة ء أو لأنه كان ینسی أن یتاول طعامه أو یمشط شعره 
إذا ما انغمس فى التصویر . وقد برزت آعماله بتأثير الآراء الجديدة التی كانت تعجّ بها 
فلورنسا فى مستهل الفرث الخامس عشر والتى نلدى بها کل من العماری برونليكي 
Jy‏ درنتللو » فقد خصّص الأول جانب) كبيرا من جهده - كما قدمت - لدراسة 
الخظرر الذی استخدم قبل استخداما ol‏ ثم ذاعت شهرته عندما شيّد استنادا إلى نظرياته 
قبة كبة الدومو بفلورنا » وقد Lif‏ صداقة بمازاتشيو رغم أنه كان يصغره Er‏ ؛ ولعله هو 
النی لقنه أصول قواعد المنظور . أما الثانى فهو الال دوناتللو الذى ذاع صيته فى متصف 
القرن نظرا لتقوشه الخفيضة الغائرة التى تمثل « فداء إمحاق » ۰ كما أت من خلال 
متحوتانه أن دراسة التحوتات الكلاسيكية القديمة یمکن أن تتضمن ملامح واقعیة جملها 
شائعة سائفة بين الناس . ومن ثم فليس غريبا أن يكون مازاتشیو تلمیذ للعماری JEN,‏ قد 
وجد فى النظور والکتل والأجرام ما يلزمه من العناصر الجوهرية للتكوين الفنى » و كان 
ذلك شیا جدید فى تاريخ فن التصوير . بقول فاساری  :‏ إن مازاتشيو قد أضفى على 
أشكال شخوصه Gab GF‏ مناسبا لم يظهر فى أعمال من سبقه من المصورين » كما 
أدرك أن الشخوص التى تبدو ثابتة الوقفة تعوزها الرشاقة والا كتمال » وأن من يصوّرها على 
غير هذا النحو یکشف عن جهله بأصول التضاؤل الى وقواعد النظور . وإذا کان جوتو 
قد تناول المنظور فى تصاویرہ فإنه قد تناوله باعتباره عنصر؟ ثانويا لإبراز تأثيرات معينة » على 
حين سعی مازاتشیو إلى الإيحاء بالفراغ بأسلوب رياضى عقلاتی ٠‏ 


ولقد تصادفنا فيما سنعرض له فى هذه الدرامة Ap‏ بالعلم SF‏ وتقنة Gat‏ و كمال 
لا GS‏ العناية بالتفاصيل » لکنا لن نصادف ما هو أشد واقعية أو أشد دلالة من أعمال 
مازاتشیر المصوّرة » فمهما ترا كم فوقها الغبار أو طوتها الأحقاب فلن بقع نظر الشاهد عليها 
إلا Gow‏ ما تستتیره أقوى حوامه اللمسية » وأنه بات يستطيع أن يلمس کل شكل من 
أشكال شخوصه التى los‏ على كل لمة ٠‏ أو كما يذهب العلامة برنارد برينون إلى 9 أنه 
يحتاج إلى بذل جهد خارق لزحزحتها » بل إنه يستطيع أن يدور حولها ÁS‏ نحت 
مجلم * » ففى صف واحد مع برونلیسکی ودوناللر ترتفع قامة مازائشیو ہین هذا AO‏ 
gall‏ » كما لن يتطرق الشك إلينا إزاء الأهمية البالغة لتصاويره الجدارية التى خلفها فى 
مصلی برانکائٹی بکنیسة سانتا ماریا دل كارمينى la‏ لوحته ۰ طرد آدم وحواء 

من الجنة » ( لوحة AB ) 117 ۱٦١‏ جد فيها الشخصيتين بتقنية الفاغ والداكن 
٤‏ کیارسکورو ۱۳*۰ الضارية إلى الحمرة ‏ یحلق من فوقهما الك المكلف بطردهما Gate‏ 
سيفه . وهذا الموضوع الذى وقع عليه اختیار مازاتشيو هو أحد اللوضوعات القليلة فى الفن 


۱:۳ 


التصوير الفلورنسی 


مازاتشیو (۱ ۱۶۰ 4۱۶۲۸۰ 


غير السماء والارض غير الأرض و کما نشأت اهتمامات جديدة نشأت قيم 
- يدة » فمتم هذا التغبير الفنان مجالاً لنشاط بلا حدود » ولا غرو فواجب 
الفنان دائم) أن يكشف عن المثل التى يعتنقها عصره . ولكن أى مجال كان هناك أمام 
النحت والتصوير ؟ تلك الفنون التى تهدف أول ما تهدف إلى أن that‏ ندرك الدلالة المادية 
للأشياء فى عصر کالعصر الوسيط حیث كان الجسد الیشری محروما من أى دلالة جوهرية » 
وحيث كان فن تمثيل الشخوص poy‏ - مثلما ازدهر جوتو - كظاهرة منعزلة بمقردها » 
على حين غدا الإقبال على فان تمثيل الشخوص فى عصر النهضة بلا نظير منذ عصر 
الإغريق الذهبی حتى يكشف لجيل مؤمن بقدرة الانسان على إخضاع العالم لشیکته عن 
أفضل الدماذج والأنماط الجسدية التی län‏ عنها خياله وفنه . وإذ کان هذا الإقبال ملت 
ومستمرا لم يظهر فنان واحد فقط بل مكات الفنانين الایطالیین القادرين كل بأسلوبه 
الخاص فى إطار نظرية مختر كة على مقارعة قن الإغريق 


5 ۲ لبث عالم العصور الوسعلی أن انقلب OF‏ على عقب ٠‏ فأصبحت السماء 
لا جدیدةء 


ولقد كانت العذراء هى الوضوع الأدير لدى المصوّرين الإيطاليين منذ احتفی بها 

القن البيزنطى » فكانت حى القرن الرابع عشر تصور فى الوضعة الكهنونية التى فرضتها 
الكية » إلى أن أخذ مصورو مدرسة سيينا یضفون عليها مسحة من الجلال والشجن 
دون تقيّد يقسمات الوجه التى تميز شخصاً عن غيره . ومع ظهور القديس فرنسیس 
الاسیزی وإسباغه السمة الانساتية على العقيدة السيحية أخذ المصوّرون يتجهون شيعا نشیا 
إلى صبغ العذراء بسمات الام الحانیة أو الأسيانة . ومع ابتعادهم عن تصويرها فى صورة 
مثالیة فقد حرصوا على إضفاء جمال آسر على وجهها الذى غالبا ما شگلوا قسمانه 
من ملامح شخصيات مميزة فى عصرهم ما أكثر ما كانت وجوه عشيقاتهم ؛ مقتفين 
بذلك أثر الفنان الیونانی پراکستیلیس الذى اتخذ من معشوقته فرینی اموذج الذى اختارہ 
ليكون تمثال الربة ينوس الكتيدية كما مر بنا ( لوحة ٩۲‏ ) . وأخذ کل مصور یسجّل 
انطباعانه ومزاجه الخاص فى تصويره للعذراء » فعلى حين يصورها بوتتشیللی فى تعبير 
حزين يشويه بعض ALS‏ يصورها مانتنيا فى نضارة الفلاحات » بينما یصورها 
جيرلاندايو متشحة بالرصانة ومن الطبيعى أنه كلما سعى للصور وراء الجمال ابتعد 
عن الح الدينى بقدر أتعاده عن الواقعبة 


و کان IS‏ من پولایولو وقيرو کیو مصوّرين ¿al‏ رقت كان فن النحت فيه يسبق غیرہ 
يتجاربه على المنظور والتشريح والضوء والظل . وتكشف حوافهما Eby stl‏ الحادة فى 
مصرّراتهما وكذا معالم شخوصهما الصارمة عن حرفتهما الحقیقیة الأصلية EL‏ مهرة 
للمعادن وخاصة البرونز . وعلى العکس من LEW‏ الكلاسيكى لکل من جیبرتی ودوناتللو 
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وقد تانب الإنصاف إذا حکمنا على تلك الفترة التى مضت بین جوتو ومازفشیو بأنها 
كانت Ee‏ من ul‏ عمل فنى ذى قيمة ء قبین أيدينا عن هذه الفترة لوحات مصورة مخمل 
سبقا محسوسا فى تصویر الناظر الطبيعية وفى تطبيق بعض قواعد المنظور وفى تسجيل 
تعبيرات الوجوه . ولكن لم نحظ بشئ له شاه إلى جانب ما ترك مازائشیو إلا حين Sl‏ 
هذه الفترة من الانتهاء » وذلك على آیدی حفنة من المصورين لا یتجاوزون أصابع اليد 
عتا » كانوا من الفنانين ا موهوبين لا العباقرة » وفى مقدمتهم فرا أنجليكو وياولو أوتشيللو 
وفرا فیلیہو ظلوا بعد مازاتشیو یشگلون ذوق الجماهير ويلقنون تلاميذهم ما تنطبع عليه 
نفوسهم وما یستون 


المسيحى الذى استطاع فيه أن يعرض الجمد البشرى E‏ داخل جدران الكنيسة دون إثارة 
رجال الدين . وحین استطاع مازاتشیو أن یصور النور من منسکیا من اليمين و كأنه ينحدر من 
شلال ضياء » وحين جعل آدم وحواء يخطوان إلى النور منحرفين ؛ أمكنه بذلك أن یشگل 
حدود جديهما احوّطة بالأضواء رالظلال فيبدوان وكأنهما نحت مجسم . ولم تفت 
مازانشيو النظرة الدرامية للموقف ۰ فأفصح عما انطوت عليه الخطيئة الأولى للإنسان من 
نزوة مورطة من خلال الجسد البشرى وحده دون سواہ « فحواء تند عنها شهقة حياء وقد 
West‏ » بينما يستشعر آدم الخزى فى مواجهة الضوء فأخفى وجهه يديه + لك 
ا حلق نفسه يتأمل مأساة سقوط الانسان بقلق يكاد يكون بشويا . ورسم مازاتشیو ساق آدم 
الیمنی مسحوبة إلى الوراء تعبير؟ عن واقعة الطرد » وان جاءت نسب ذراعيه و US‏ حواء 
الیسری تعوزها الدقة . على أن هذه الهنات تعد غير ذات OL‏ بالقياس إلى الخطوة الهامة 
الأثر التى pail‏ عليها مازاتشیو بتحديد علاقة الإنسان فى فن التصوير بالبيكة انحيطة به 
ویفالی برینسون إذ يقول : ٠‏ إنه حتى میکلانچاو نفسه إذا ما وضعناه موضع القارنة مع 

مازائشیو فى مجال الواقعية والدلالة يأتى فی الرتبة التالیة ira rane‏ 
الخطيئة » ( لوحة (TTY‏ بسقف مصلى سيتينا إذا ما ضاهيناها بلوحة 8 طرد آدم وحواء 
من الجنة ‏ مازائشیو لا كتشفنا أن شخوص ميكلانجلو وان كانت أشد دقة إلا أنها أقل 
واقعیة » aly‏ ينما يصور میکلانچلو آدم و كأنه يتفادى ضربة السیف ہ ويصور حواء و كأنها 
تنكمش فى خوف ذلیل » يخطو آدم وحواء فى لوحة مازاتشيو مسحوقی القلب ندم 
Gy‏ » قد يمعان ولكن لا يبصران الملك ا حلّق فوقهما الذى يقود خطاهما نحو الأرض » 


وتعڈ لوحة ہ دفع الجزية » أشهر أعمال مازاتشیو التى اقتبسها عن إتجیل متى VED‏ 
۲۲-۷ ) ولم يكن قد سبقه إلى استخدامها أحد فى الإيقونوغرافية الدينية ؛ وخلاصتها 
أن العشار 1 جابى الضرائب ] قد طالب تلاميذ المسيح بدفع الجزية عنهم وعن معلمهم عند 
مجيعهم إلى كفرناحوم » فأمر المي ہ بطرسا ٠‏ أن يذهب إلى البحر ويلقى صتارته ثم يفتح 
فم أول سمكة تعلق بها لیأخذ منه درهمين يدفعهما للعشار . وتصور اللوحة الجدارية 
القصة بمراحلها اثلاث » فنشهد فى الوسط المسيح وقد الف حوله تلامذئه الذين أوقفهم 
العثار ومن بينهم بطرس وهو يصفى إلى أمر السید المسيح ( لوحات ۰۱۷۳ ۱۷۵۰۱۹6 ) 
وإلى الیسار وبالقرب من خط الافق نرى بطرس یتناول الدراهم من فم السمكة . والی 
اليمن نراه وهو يعطى الجباية للعشار عند بوابة المدينة . ويذهب فاسارى إلى أن الشخصية 
التی ترتدی العباءة الحمراء الفضفاضة بين مجموعة الشخوص فى منتصف اللوحة هی 
لازانشیو نفسه » وان ذهب غيره إلى أنها لفیلدشی برانکاتشی تاجر الحریر الثري( ۱6۳۳ ) 
راهب الزخارف فى الصلی الدعوة باسمه فى كنيسة سانتا ماربا دل کارمینی بفلورنسا 


رهكذا كان مازاتشیو على غرار چوتو الذى سبقه بقرن من الزمان A‏ من أرفع طراز 


يمتلك ناصية الحاسة اللمسية والقدرة على التعبیر عنها ولفد حالت وفانه الیکرة إذ لم 
یکن قد جاوز السابعة والعشرین من عمره دون خقيق حلمه على الوجه الأ كمل » و كان 
لا معدى عن التليّث حتی يطلع علينا لیوناردو ومیکلانچاو لکی الرسالة التى اضطلع 
بها » وظلت صوره الجدارية بمثاية مدرسة للمصورين الفلورنسيين من بعده 


— ed 
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لوحة 155 1 : قرا أنجيليكو : تتويج العذراء. متحف دير القديس مرقص. 


8 ) بين ملائكة السماء وأبرار الأرض يراقص بعضهم بعضاً حينا Silay‏ بعضهم Cams‏ 
ler‏ . ولعل رهبانية هذا الصوّر هى التى أملت عليه هذا المزج بين الحبّين ؛ الدنيوى 
والسماوی » فلم جد قبله من By‏ توفیقه فجمع ب بين ما هو حسّی وما هو روحى هذا الجمع 
الذى جلى قى مراقصة الملائكة للبشر ومعائقتهم إياهم + وفی انفرادھم بالعزف على الآلات 
الموسيقية كما لم تظهر عليه فى العصور الوسطی التى انصبّت أخيلة فنانيها على جانب 
الشقاء والعذاب والترهيب لا الترغيب ٠‏ فما أكثر ما فاضت صورهم بالجحيم والتار Y‏ الجنة 
والنعيم ‏ إنا نحسّ بين كل لمسة مرقاش وأخری نفحة من النفحات الريّانية و كأنها هى التی 
أملت عليه ما صوّرت يميته وأوحت إليه بتلك الصور A‏ تمثل الملائكة فى ليها والابرار 
فى خشوعهم 


فرا أنجيليكر ۱۳۸۷ - ۱۵۰ 


کان فرا آنچیلیکو Fra Angelico‏ - ویدعی فى الاصل جويدو دی 

پیبترو - قد انتظم سلك الرهينة فى عام لا ۰ وانضم إلى جماعة 

الدومینکان بلقرب من فییزولی Fiesole‏ ضاحية قلورنسا a‏ فدعاه رفاقه 
فرا چوفانی أنجيليكو ہ الأخ الاك * » و کان قد وقف تفه على تصوير shy‏ المصور 
الوسطی لجنة الله على الأرض ‏ ولا تدلنا اللوحات التى خلفها فرا أنجيليكو فوق جدران 
دير القدیس مرقص بفلورنسا وغیرها على موهية فنية فحسب بل على ما كانت تنطوی 
عليه نفے من رقة وتعاطف مع الوجودات » فإذا تصاويره واضحة الهدف جليّة القصد 
ننطق ہما كانت ES‏ تفه من تفان وجدية تغمرها الروحانية . على أن [حساسه Lay‏ 
له دلالة مادية أو جوهرية كان يقل Et‏ عما كان عند جوتو » ومع ذلك فقد قاده 
حه الرهيف إلى مجالات لم بطرقها جوتو من قبل و کان جوتو كما أسلفت کفیره 
من الموهوبين يترك تفه للدلالة الجوهرية توحى إليه ہما تتطوی عليه دون أن يعتّى 
نفسه بالبحث وراءها e‏ فحبه التقاط هذه الدلالة والتعبیر عنها » آما غيره من لم تكن 
له مثل موهبته من کبار الفنانين ٠‏ فكان إدراكه لهذه الدلالة على شئ من الابهام » 
Cho} ow‏ ما دون قدرة على التعبیر عنها إلا متوارية » وعلى الرغم من تواريها فإنها 
تتقل إلينا حسّه الذى عبر عنه بصدق » و كان فرا آنچیلیکو على راس هؤلاء جمیماً 
كان يحس بالبهجة التى آقاضها الله على الكون إحساسًا عميقًا » ويرى الوجود ہما 
بحری من GLE‏ وخلی سوا لا مگان للش فيه وكات إذا اضطر إلى تصوير اضر لم 
یسعفه خياله كما كان أعجز ما يكون عن أن يصوّره » على حين إذا راد أن يصوّر 
البهجة والصلة بين الكون والله وما يربط الوجود بالله من عشق » فاضت بذلك موهيته 
الفنية الخلاقة فيضا غزیر؟ » فكان ہما حف من رسوم أعظم من زوّدنا بتصاوير للوجوه 
الطلقة النضرة ء وأول من أضفى على اللوحة الفلورنسية المصوّرة إشراقة عذبة بالونها 
المختلفة الزاهية » الوردية والزرقاء والذهبية . وليس فيما ترك الفنانون من تصاویر ما بعید 

إلى النفس صباها مثل لوحتى ٠‏ نویج العذراء + ( لوحة 177 | ء ب) الشحونتین زهك 

والمترعتين براءة ٠‏ فإذا الوجوه تنفرج عن بشر وتألق وإذا التكوين يجمع بین الطھر 
والجمال ويعد البعد کله عن ری سیت : فنرى خطوطہ e‏ فى رهافة أخاذة » 
ونری الألوان نضرة كأننا فی بستان زاعر E‏ الأزهار 


aly‏ كان فرا أنجيليكو تغشاه لمسة الصوفیة ؛ لذا خلت له الملائكة على نحو ما یتجلی له 
البشر . ولعل ما ترك لنا من تصاویر للملائكة » تلك التصاویر اللطيفة الرهيفة وهم فيها 
يحيطون بالعذراء والطفل ( لوحات ۱۹۹۰۱۱۸۰۱۱۷ ۱۷۰ ۱۷۲,۱۷۱ ۱۷۳ 
4 ) ما بين عازف للقيثارة أو الکمان أو الأورغن أو نافخ فى الزمار أو البوق أو النفير أو 
قارع على الطبل أو ناقر الدف » لعل هذا كله من أبدع ما ct‏ يد قان للملائكة على مر 
العصور وهو بهذا قد ربط بين الإبداع فى الفن والهیام فى الحب سواء كان دنیو أم 
GL‏ فإذا نحن نراه قد جمع فى لوحة « يوم الحساب ١‏ حين صور الفردوس ( لوحة 


لوحة ١0‏ ب : فرا أنجيلبكر : تتريج العذراء. متحف دير القديس مرقص بفلورتسا. 


Yo. 


کا يف > 


لوحة ۱۹۸ : املك افخ البوق 


لوحة ۱۹۹ : ال افخ المزمار لوحة ۱۷۰ : للك قارع الطبل 


لرحة ۱۷۳ ll:‏ عازف au‏ لوحة 6 ۱۷ : املك عازف الاورغن 


لوحة ١,6‏ ! : فرا انچیلیکو : رقص اللانکة. تفميل 
من لوحة يوم الحساب. دير القدیس مرقص بفلورنا. 


لوحة ۱۷۵ ب: قرا انچیلیکو : الجند الرومان یلقون 
القبض على المسيح. دير القدیس مرقص بفلورنسا۔ 


tbe 


لوحة ۱۷: فرا انچیلیکو : البشارة. دير القديس مرقص بفلورنسا. 


الأطراف وتصويره للأحداث ہ كان هذا وذاك بالنسية لفنانی dejar‏ رفعه إلى مصاف 
ا جددین » هذا إذا استثنينا مازاتشيو الذى كانت له أرلى الخطوات الرائدة فی هنا الميدان 


ولا کان فا أنجيليكو من الناحية الروحية ذا نزعة قوطية ء لذا قصر تصاريره على 
الموضوعات الدينية تعبيرا عن روحه النورانیة وتجلياته الإشراقية » وان لم ينزع فى تعبيره إلى 
القدیم بل كان یملی عن روح عصره . ونرى فى لوحة « البشارة ٠‏ ( لوحة 10/8 ) التى 
رسمها لتزيين الهو العلوی من دير القديس مرقص مفلورنسا مزيجا متا يجمع ہین ما هو 


هكذا کان فرا أنجيليكو ہما صوّر حلقة الوصل بين عصرین ؛ العصر الوسيط وعصر 
النهضة ؛ فهو وان كان يمت إلى العصور الوسطی بأسباب قوية إلا أنه استخدم تلك الأسباب 
على نحو جدید ويتعبير حدیث . ومن الغريب أن كثرة من مؤرخی الفن يتجاهلون نزعة هذا 
الفنان الانتقالية ويجعلونه واحد من قنانی عصر النهضة ؛ فيعتون عليه فلتانہ التى لا تفق 
وعصر النهضة » ویحصون له رسمه للأطراف دون مفاصل وبهذا تكرن فى نظرهم يابسة غير 
طيّعة للحر كة opi loa‏ عليه كذلك ماوقع فيه من هنات فى رسمه للأحداث . ولکن الأمر 
على النقیض مما ذهب إليه هؤلاء العائبوت ٠‏ فما من شك فى أن محاولاته قی رسم مفاصل 


لرحة ۱۷۸ : فرا انچیلیکو : تفصيل 


لوحة ۱۷۹ : فرا أنجيليكو : تفصيل 


لوحة ۱۷۷ : فرا أنجيليكو : تقدم المجوس نفدایا للمسیح الطفل. ناشوتال جاليري بواشطن 


۱5۷ 


سابق ولاحق فنيا . ولقد كان فرا أنجيليكو جد شغوف بتصوير مریم العذراء حتى غدت 
a‏ الشاغل . وعلی الرغم من أنه كان محفورا فيما بصوّر بدرافع دينية جياشة إلا أنه 
أضفى على شخوصه ظلاً من الواقع قى إطار نظرة ا حدثین إلى « الفراغ ٠‏ » فصور البنی 
والمنظور فى إتقان لافت ہ وما آقرب الشبه بین الرواق ذى العقود فى هذه اللوحة وبين نظیره 
فى قصر مديتشى - ریکاردی ( لوحة ۱۲۹ ) » ون بدا استخدامه للضوء عجیبا خالفته AL‏ 
عوّدنا عليه مازاتشيو » فلقد غمر صورة جبریل و کذا صورة مریم بفیض من النور BB‏ بنا 
نتطلع إلى رژیا حالمة لا صورة مصوّرة 


كذلك تأسرنا لوحة 9 تقديم ا جوس الهدايا للمسيح الطفل ٠‏ ا حفوظة بالناشونال 
جاليرى فى راشنطن التى أخذ فيها أنجيليكو ثم أتمها من بعده فرا فیلیپو ؛ وبانت تعد 
من خوارق الأعمال الفنية ( لوحات ۰۱۷۷ ۱۷۸, ۱۷۹ ) . وقليلة هی منجزات القرن 
الخامس عشر التى تعبر عن ماضی التصویر وترهص بمستقبله فى الوقت تفه مثل هذه 
اللوحة المدوّرة بنسبها السّویة وليقونوغرافيتها ذات الطابع الفريد وقد تبدو للوهلة الأولى 
عملا متحفّظأ فى ثراء صيغه ¿y‏ حطوطه وإشراقة ألوانه الرهيفة الجذابة وكأنها بستان 
زهور » لكنها إذا كانت قد امتمدت مضمونها الدینی من أعماق العصور الوسطی إلا 
أنها حمل بشارات الستقبل » فصفت الصّبية العرايا الطل على مو کب ا جوس يشى بالعنلية 
الشديدة بدقة تفاصيل الجسد البشری الذى شغل أذهان المصورين الفلورنسیین إلى أن 
بلغ ذروتہ فى عرایا ميكلانجلو كما أن مشهد المزرّد ہما فيه من تفاصيل یتفذ بنا إلى 
فن تصوير الحياة اليومية Genre Painting‏ "۱۳۳ الذی سیشیع فيما بعد . ومن الطریف 
أن نلحظ كيف أن الفن الفلورنسی ظل على مدى نصف oy‏ خت تألبر 

هذين الراعبين اللذين اضطلعا بتصوير هذه اللوحة . ريشة انتباهنا الطاورس البدیع الرابض 
فوق منم المزود » وكان الطاووس فى الفن المسيحى رمز للخلود وفع للأسطورة الشائعة 
بأن لحم الطاروس لا یلحقه العقن ہ ومن هذا التطلق بظهر الطاووس من وقت AY‏ 
فى مشاهد ميلاد السیح » وئرمز النقوش على ذیل الطاثر التى تبدو كأنها مائة عین إلى 
الكنية التى ٠‏ لا تخفى عليها خافیة » 


ثم إن فا أنجيليكو لم يكن أرل قان إيطالى نی بتصوير المشاهد الخلوية فحسب بل 
كان كذلك أول من بثٗ فى روعنا الإحاس بجمال الطبيعة ورونقها » فإذا نحن قحس 
نضارة الربيع فى تصويره وهو ما جلى فى لوحة « البشارة ٭ ولوحة 
٠‏ هروب العائلة المقدسة ٠‏ إلى مصر ( لوحة ۱۸۰ ) ولوحة دفن جد الميح ( لوحة 181 ) 
التى لم يختلف الحكم على دقتها ومطابقتها للحقيقة علماء النبات . وثمة بمتحف 
ناشونال جالیری بلندن لوحة طريفة من رسم تلميذ من تلامذة فرا أنجيليكو یلفتا إليها أن 
موضوعها قد ارتد إلى أساطير الیونان الوثنية وإن اقدى التلميذ بأسلوب أستاذه فى رسم 
الوجوه والمناظر الطبيعية والمبانى مع ما بين الموضوعين المعروضين من خلاف . فعلی حين 
كانت موضوعات الأستاذ تتعلق ہما هو دينى قدسى كان موضوع التلميذ يجنح إلى ما 
هو ماجن ہ وهو ما يتجلى فى صورته التى تمشل « اختطاف باريس لمعشوقته هيلينا ٤‏ 
( لوحة ۱۸۲ ) وما ينطوى عليه موضوعها من غدر وانتهاك للحرمات 


LOA 


لوحة ۱۸۰ : فرا آنچیلیکو : هروب العائلة القدسة إلى مصر. دير القديس مرقص بفلورنسا. 


لوحة ۱۸۱: فرا انچیلیکر : دفن جمد المسيح. متحف دير القديس مرقص بفلورتسا. 


وتمقّل لوحة الناشونال جالیری التى يرجح أنها كانت تن الیسار من غرفة نوم لورنزو 
ده مديتشى ٠‏ نيكولو موروتشى يقود الهجوم بالقرب من حصن سان رومانو » على حين 
تمثل لوحة متحف الاوفتزی التى كانت فى الوسط جندلة برناردينوديللا كاردا من فوق 
صهوة جواده ؛ وتمثل لوحة متحف اللوفر التى كانت تزيّن اليمين من الغرفة میکیلیتو 
دا كوتنيولا يقود الهجوم الضاد الذى شتته الكتائب الفلورنسية . وتختلف المشاهد الثلاثة 
عن بعضها فى خطة ألرانها » وجميعها فى حالة شبه مهترئة من جراء ما لحقها من تتظیف 
وترميم ‏ وتعد لوحة اللوفر أأحنهم حالاً . وقد بدا أوتشيلو تصوير هذه اللوحات عام ۱8۵۱ 
قرب الانتهاء من تشييد قصر مديتشى وفرغ منها عام ۱۸۵۷ . ومع أن اللوحات الثلاث 
ROS‏ مجموعة زخرفیة متكاملة إلا أن الفنان لم يقصد بها وصفاً شاملا متصلاً » وجاء 
استخدامه للمنظور الخطى محدودا وقد انحصر فى قطاع ضيق نسي من المشهد 


ويكشف أوتشيللو عن ولعه بالحیوان بإبرازه لخصائص الجواد ولتین فى لوحه الصغيرة 
« القديس مارجرجس والتنين ٭ ( لوحات ۱۸۷, ۱۸۸, ۱۸۹) التى سمجل بها أسطورة 
ذلك القديس وهو يقضى على التين لینقذ أميرة كايادوسيا التى كان الوحش الرهيب على 
وشك اقتراسها ‏ ویلفتنا البدر باستدارته الذى شفف أوتشيللو برسمه فى لوحاته الأخيرة 1 
ولعله كان يكتى به عن نفسه بدلا من توقیعه » كما يتجلى Ca‏ فى هذه اللوحة عشق 
الفنان للطبيعة والانسان والحيوات . وإذ كان Cage‏ على تسجيل الواقع بكل ما فيه من 
صدق نراه يستخدم أزياء للساء المعاصرة له فى موضوع دينى غابر 


وكما قدمت فان جوهر التصوير وبخاصة تصوير الشخوص یکمن فى استخلاص القیم 
اللمسية للأشكال المصوّرة » لأنها وسبلة الفن الوحبدة إلى الإدراك الواعی للأشكال بأفضل 
ما ندر کها فى الحياة الواقعية . ولذا كان المصور العظيم هو من يمتلك CUT‏ بالقيم 
اللمسية وقدرة لا تباری على التعبير عنها , وهی حاسة یملکها الفنان المقتدر منذ نشأنه 
حتى IK‏ يكون على غير وعى بوجودها » على حین تنصرف طاقته الواعية إلى وسائل 
التعبير عنها ‏ أى إلى ٠‏ المهارة الفنية » التى نظل على الدوام شغله الشاغل حتى ينتهى 
أنحيطون به والجمهور بصقة عامة إلى التسليم Ob‏ عبقريته تكمن فى مهارته » وبأن المهارة 

هی الفن » وحتى وجدنا فنائا مثل أوتشيللو Gs‏ يكل ما يملكه من حسّ بالدلالة 
الفتية خلال المرحلة الأولى من مسيرته الفنية فى سبیل قيق رغبته العارمة فى استعراض 
مهارته والتدليل على عمق معارفه . أما فنان « الدرسة الطبيعية » فهو من فطر على موهبة 
عبقرية سرعان ما صرف جهدا على علمنتها متحولا إلى مارسة الفن لا بقصد استخلاص 
الدلالات المادية والجوهرية للأشياء » ومن ثم توصيله إلينا بسرعة وتر كيز یقوقان قدراتنا 
العادية » مرتقیا بحسنا على إدراك ما تشد به الحياة من حيوية ء لکن بقصد البحث 
العلمى البحت s‏ مقتصرا فيما ينقله إلينا على ١‏ الحقائق ٠‏ وحدها . ورجل العلم هذا 
للشتغل بالتصویر » أعنى مصور المدرسة الطبيعية 4 لا يكترث بأن يقدم لا ما لا يستطيع 
غير الفن وحده تقديمه نا - أى القیم التى تبث الحياة فى الأشياء الصوّرة - بل يقنع 
بن يقدم لا محاكاة لها على نحو ما si‏ له » فإذا لازمه التوفيق فى هذه انحا كاة لم 
نظفر منه بغیر الانطباع المرئى الصحيح للأشياء المصوّرة بيد أن القن السو لا يقتصر 


پاولو آوتنیللو ۱۳۹۷ - ۱٤۷٥‏ 


كان پاولو نُونشيللو ٥ا٥٥‏ قد امتلك ناصية الإحساس بالقیم اللمسية 
وباللون على السواء فإنه لم يستخدم هذه الوعبة إلا من أجل إيضاح 
المسائل العلمية فحسب » إذ كان ولعه الحقیقی ب ٠‏ المنظور » . وكان 
التصویر بالنسبة إليه مجرد وسيلة لا کتشاف حلول لمسائل المنظور والإعراب عن قدراته فی 
التغلب على المعضلات العلمية » ومن Do Als‏ احتال فيها على أن برسم أقصى ما 
يستطيع من خطوط یمکن أن تقود العين نحو مر كز اللوحة » فصوّر الخيل منبطحة والفرسان 
القتلی والجرحی والرماح المتكسرة والحقول ا حروثة لخدمة التصميم ا حسوب الخطوط 
المنلاقية . وقى غمرة حماسه تناسی الألوان المميزة للسمات والخصائص . فإذا هر بصبغ 
خيله باللون الا حطر أو الوردى » كما جاهل عنصر الحركة دون التفات للتکوین الفنی © 
ولم يبال بالدلالة المادية على الاطلاق 


al 


ولوحة ٠‏ معر كة سان رومائو » هى إحدى لوحات ثلاث رسمھا لتفس الموضوع + 
إحداها بالناشونال جالیری بلندن ( لوحة ۱۸۲ ) والانية بمتحف أوفتزى بقلورنا ( لوحة 
ly ) ١‏ بمتحف اللوفر ( لوحة ۱۸۵ ) » ویتوسطها جميعا القائد نیکولو تولنتيتو 
فوق صهوة جواده . ومرد آهمية هذه اللوحات الثلاثة إلى بعدها عن تصویر إراقة الدماء » 
فهى توحی لنا أننا فى مواجهة میارزات للفروسية أكثر من إيحائها بجو العارك . وبدلا من 
أن تری الحركة المصوّرة التى تنطوى علیها مشاهد القتال إذا الفنان یلقی فى روعنا أننا نشهد 
عرض) لشخوص متراصة توقفت حر كتها بغتة دون ما سبب . ولقد كان أوتشيللو مولا 
باستعراض مهارته الشديدة فى تصویر النظور واتباع قواعد ٠‏ التضاژل السبی 4 على نحو ما 
تری فى مراعاته لها فى تصویر القانل النکسفی على وجهه فى لوحة الناشرنال 
جالیری ( لوحة 187 ) » فضلا عن براعة الرّسامة فى ذيل الحصان الذى يتوسط الصورة ؛ 
أقول إن ولعه باستعراض هذه المهارة جعله بهبط بعض الشئ بمكانته الفنية المرموقة باعتبارہ 
e‏ مدرستی التصویر اللتين أخذنا فی الازدهار منذ ذلك الوقت » وهما مدرسة 
« المهارة الفنية ٠‏ عقلانية كانت أم يدوية والدرسة ‏ الطبیعیة 4 ء وبتزايد عدد فنانى هاتين 
الدرستین ازداد تأثيرهم ساب وإيجابا على مصير فن التصوير الفلورنمی 


و كانت هذه اللوحات الثلاث تریّن غرفة نوم لورنزو ده مدیتشی عام ۱8۹۲ ء وموضوعها 
هر هزيمة سان رومانو التی وقعت فى أُول يونيه ۱۸۳۲ . و كانت قوات سینا التحالفة مع 
دوق میلانو قد غزت أراضى فلورنسا مت قيادة برنارديو ديللا كاردا . وبعد أن سقطت 
بعض القلاع الفلورنسية فى أيدى جيش سينا استبدل بالقائد الفلورنسی ميكيليتو دا کوننیولا 
- الذى عهد إليه بقيادة أقل شأنا - قائد آخر هو ASS‏ موروتشى وعند شروق شمس 
أول یونیه فوجى نيكولو ولم يكن يصطحب معه غير عشرين فارسا بجیش سینا يقترب من 
حصن سان رومانو » فظل يقاوم وصحبه ببطولة ساعات ثمانية حتى لحق به دا كوتنيولا 
الذى عبرت قوته نهر الأرنو لتهاجم مؤخرة جيش سینا فکتب له النصر 


لوحة ۱۸۲ : أحد تلامذة فرا انچیلیکر : اعطاف پاریس فیلینا. ناشونال جالوري بلندن. 


على نقدیم استنساخ دقيق للأشكال وإنما الإحساس السريع المتزايد بالقدرة على إدراكها 2 فى علم التشريح ومجال النظور هى التی مهّدت لظهور عبقریات عظمی مثل لیوناردو 
واستيعابها . وبطبیعة الحال إذا أخذنا يوجهة النظر هذه لا يكون قانو 8 المدرسة الطبيعية ٤‏ ومیکلانچلو . ومن هذا المتطلق يعد پاولو أوتشيللو رائد الاتجاهين اللذين شاعا فى التصویر 
مثل أونشيللو ومن حذوا حذوه قد حققوا Gt‏ ذا أن » إلا أنه لا يجوز أن یغیب عن بالنا ‏ الفلورنسی خلال القرت الخامس عشر : وهما فن المهارة ذاتها ء والفن الھادف إلى إضافة 
أن جهودهم التواصلة لتصوير الموضوعات على الوجه الذى نبدو عليه » ودراساتهم العميقة ‏ نتائج علمية جديدة 


لوحة ۱۸۳ : پاولو آوتشیللو : معركة سان رومانو. ناشونال جاليري بلندن. 


لوحة ۱۸٤‏ : باولو أوتشيللو : معركة سان رومالو. متحق أوفتري. 


لوحة ۱۸۵ : باولو أوتشيللو : معركة سان رومالو. متحف اللوقر. 


لوحة ۱۸۹ : پاولو أوتشيللو : معرکة مان رومانو. تفصيل من dl‏ ۱۸۳ القاتل النکفی على وجهه 


yay 


لوحة ۱۸۸ : اوتشبللو. تفصیل من لوحة ۱۸۷ 


لوحة 184 : اوتشیللو. تفصیل من لوحة ۱۸۷ 
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كن نكر ول اله لان 
لوحة ۱۸۷ : باولو أوتشيللو. القديس مار جر جس رالعنين. ناشونال جاليري 
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لوحة ۱۹۰ : فرافیلییولہی. العذراء والطفل والمَلْكِ. متحف أوشزي بفلورنسا. 


یل العواطف وأسماها ؟ وین تخد فى التصوير الفلورنسی ما هو أشد جاذبية من مرح أطفاله 
وأكثر شاعرية من مناظره الطبيعية وأرق سح من ألوانه ؟ ويتوّج هذا كله التعبير عن الصحة 
المتدققة وعن مراحل العمر A‏ يمر بها الانسان Datel gion‏ عا يتمتع به من 
خفة الظل والروح ( لوحة )1١55‏ ومع ذلك فكل هذه الصفات المتميزة GE) JS‏ 
قحسب لا مصوراً من الطراز الأول » وهذا فى الحق ما كان عليه فیلیپولیی ما إذا كان 
قد تاور هذه المرتبة LT‏ ذلك إلى تأثير مازاتشيو عليه أكثر ما هو إلى مواهبه 
الشخمية , ذلك أنه لم يكن يمتلك الحس العميق بالدلالة الادية أو الروحية الذى ينبغى 


yu 


لرحة ۱۹۲ : فرافیلیپولہی. بورتريه شيخ e‏ متحف أوفتزي بفلورنسا. 


فرا فیلیپولیپی ١559-1505‏ 
قد آناح لنا فيليوليبى filippo Lippi‏ ہما خلفه من فيض غزیر من التصاویر 
التى بقی أ كثرها فی حالة سليمة ما يجعلنا أكثر قدرة على تقييمه ونقدیره 
فنانا له مكانته وجدارته , فإذا کان الافتتان بسحرها الجناب GS‏ کی يخلق 

فا Ca le‏ فلنا أن نع فيليو فنا عظیما بل أعظم فان فلورنسی قبل لبوناردو Jae‏ لنا آن 

تجد وجوها اش ملاحة وإغراء من عذراوانہ وخاصة لوحة العذراء والطفل واللَك التی يحتفظ 
بها متحف آوفتزی ( لوحة ۱۹۰ ) هى ولوحة العذراء والطفل( لوحة ۱۹۱ ) التى تثير فینا 


لوحة ۱۹۹ : لپی. العلراء والمسيح الطفل يحمل الرمالة رهز الكنيسة (لاتحاد حبویها داخل غلافها). 
وتظهر فى خلفیة اللوحة القديسة حه إلى جوار ابنتها مریم الجالسة على الفراش بعد وضع طفلها. قصر پتی - فلورنسا. 


الحياة اليومية العادية التى تفيض على النفس بهجة وبشر لا الالتزام بإعادة الخلق الفنى 
الياهر ؛ ومن لم كان مكانه الحق مع مصورى حياة الناس اليومية Genre‏ . وعلى حين اهتم 
هو بالنعبیر عن وجدانهم اهتم غيره من أمثال بیتوتزو جوتزولی بالتعبير عن أجسادهم ؛ 
و كلاهما ليبى وجوتزولی لا بهدف إلى غير التمثيل التشکیلی Representation‏ بأى ثمن 


vw 


أن يمتلك ناصیتہ الفنان الحق . وحين كان يصوّر مترت؟ خطى مازائشيو كان يعطى للقيمة 
اللمسية حقها أحياناً كما هى الحال فى لوحة العذراء بمتحف أوفتزى »لکه كان قى غلب 
الأحيات يدارى عجزه عن التعبير عنها بتصوير الأردية ذات الخطوط الرشيقة والأطواء 
التسمة . من أجل هذا كانت وجهة فيليو الفنیة ھی التعبير عما هو رقيق مبهج من مشاعر 


لوحة ۱۹4 : مدرسة بيزيطلينو. مشاهد من ملحمة ملاحی الأرجو, 


پیزیللینو ومدرسته ۱۶۲۲ - ۱۵۷ 


فرنشسکو پیزیللینو على فرافیلپولپی » كما تأثرت تصاویره بمازاتشیو وفرا ‏ على أبدى تلامذته ؛ فلقد استنبط أسلويا تميز برهافة الحس بالبناء والتکوین و کذا بالتعبیر 
تلمك انہیلیکو , غير أنه لم يظفر باللتاء والتقدير - وبخاصة مهارته الفذة A‏ اختص بزخرقة صناديق العرس ؛ ولعل هذه الخاصية هی التى تظهر 
رسم الحیوات - إلا فى وقت متأخر خلال القرن السادس عشر ؛ لا سیما جليّة فی تصاویره هو وتلامذته ( لوحات ۱۹۳, VAL‏ ۰۱۹۵ ۱۹) 


1A 


لرحة ۱۹١‏ : مدرسة پیزیللینو. صيد الخنازیر الكاليدوني, 
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لوحة ۱۹۷ : بالدوقييى. العذراء والطفل. متحف اللوگر۔ 


الذى لا يخيب بالدلالة المادية » وجعله لا یکتفی بالتعبير عن القيم اللمسية لكل شخص 
على حدة بل بالتعبير عنها فى مجموعات شخوصه JSS‏ و كذا فى المناظر البرية الحيطة 
كالتلال Y y‏ بحيث تستثير الخيّلة اللمسية . ومع ذلك فان أعماله التی تتناول 
العرى رالناظر الطبيعية وتمثيل الحركة بوصفها ينابيع إمتاع فنى تترك فينا ثرا عميق) ہما 
تنبض به من ثراء » و کان العرى هو الوضوع الذى تناوله میکلانجلو فما بعد ينبوعا ثرا 
للمتعة الفنية فى حد ذاتها 


. 


١444-1478 فینیتی‎ 06 


لنا باستعراض الإ جازات الابقة أن التصوير الفلورنسى فى الفترة ما بين 
a‏ عامى ۱8۳۰ و ۱۶7۰ لم ينحصر فى مجال الفن من حيث هو فن 

فحسب بل كان يجنح تارة نحوالتعبير عن العواطف والاتفعالات LE:‏ فعل 
لیپی » وتارة أخرى نحو استنساخ الطبيعة البشرية ومحاكاتها كما فعل پاولو A‏ 
وبذلك غدا التيار الرئيسى فى التصویر الفلورنسی بين أفراد الجيل الذى أعقب مازاتشیو هو 
تيار المدرسة الطبيعية التى أظلت الجيل الناشئ بتأثيرها حتی بات من الصعوبة بمكان على 
هذه الطلائع أن ید عن هذا الاتجاه خلال الفترة من عام ۱۸۰ حتى ۱8۹۰ ,لا لأن 
التربية الفنية فى مستهل هذه الحقبة كانت فى أكثرها تمكّل المدرسة الطبيعية فحسب + 
وإنما Caf‏ استجابة للمطالب الفعلية لحرفة التصوير التى أخذت فى الازدهار السريع ؛ 
Coady‏ مع العقلية الفلورنمية التى كان العلم لا الفن هو رالدها . وإذ لم تكن آنناك ثمة 
مهن علمية بالمعنی المتعارف عليه OW‏ » وإذ كان الفن هو محط آمال جملة لا بأس بها من 
أهل Ligh‏ أصبح لا مفر من أن يتتلمذ ای فنى وهب نصیا من الحاسة العلمية على 
أحد الفنانين فى صباه . وإذ لم يكن أمثال هؤلاء يمتلكون ناصية التعبير العلمى الحق ولا 
وسائله ولا وقت لديهم ينققونه فيما لا یمود عليهم بالرزق » اضطروا إلى أن یتخذوا من الفن 
طوال حياتهم الموضوع الذى يعبر عن اهتمامانهم الفطرية العلمية والرسيلة المنلى لإيصال 
معارفهم إلى الآخرین 


كان هذا هو موقف الکثرة من قادة فن التصوير بين أبناء هذا الجیل » ويأنى فی 
طلیعتھم ZN‏ بالدو 225 Baldovineni‏ الذی pts Y‏ فيما abe‏ لنا من أعمال قليلة 
الحس الفنى الخالص » على حين لم یخالجنا هذا الشعور مع اثنين من محاصربه هما 
أنطونيو بولا ولو وأندريا فيرو كيو » و كلاهما لا بتطرق إلينا الشك فى أنهما بالمثل من 
الفنانين المولعين بالمسائل العلمية » وان قدما إتجازات فنية متازة بهرتنا كما SALA‏ غير 
أن بالدوفینیتی قد استغرقته أكثر ما استغرفته المشاكل المتعلقة بالواد الوسيطة من حيث 
الألوان والمجائن اللونية ومزجها وقواعد إعدادها ء هذا إلى ما صرفه من وقته وجهده فى 
دراسة موضوع المناظر الطبيعية التى كان على راس ا جددین فى تصويرها كما نرى فى لوحة 
ہ العذراء والطفل ٠‏ بمتحف اللوفر ( لوحة ۱۹۷) ء بینما عكف كل من برلا يولو 
وفيرو كيو على محاولة تكثيف الأثر الذى يخلفه فى النفس تمثيل الأشكال البشرية نح أو 
تصويرا ؛ وتححا فى سعاھما أيما تجاح . وقد تبيّن لكليهما أن ثمة UNE‏ ثلاثة فى فن 
التصوير فى حاجة إلى التطوير حتى يبلغ تأثيره أقصى الحدود هى : المنظر الطبيعى والجسد 
العارى وتمثيل الحر كة ء وهی الا جاہات التى لم يطرقها جوتو » إذ لم يعر الجسد العاری 
Gil‏ إلا فى لوحة يوم الحساب وهو بصوّر عذاب الخطاة فى الجحيم ( لوحة ۱۸ ) وأوحى 
بالحركة دون أن يصوّرها ؛ وا کتفی من المناظر الطبيعية بتلمیحات تكاد تکون رمزية » y‏ 
كانت كافية لتحقيق غرضه الذى انحصر فى التعبير عن الجسد البشرى . وفى كافة هذه 
الا جاہات الثلائة كان مازاتشيو قد أحرز كما أسلفت تقدما ملموسا يقوده حسّه الرهيف 


لوحة ۱۹۸ : بولايولو. معركة العراة. مححف أوفرى 


العضلية الختلفة . مثال ذلك أن الرء حين يشاهد شخصين بتصارعان ء فلا يعنى هذا 
المشهد شيعا بالبة له من حيث هو نشاط حيوى مفعم مضطرم إلا إذا SE‏ انطباعاته 
البصرية على الفور إلى إدراك للجهود والضفوط يتشعرها ساریة فی بدنه وعضلاته » ولا 
فلن يزيد أثر ما يشاهده bo‏ عما oy‏ عندما يمع أن شخصين يتصارعان . ومع أن 
مباراة للمصارعة لا شك تنطوى على عناصر فنية متنوعة ؛ إلا أن استمتاعنا بها لا یکون 
امتمتاعا فنا بحتا » ليس فقط لاستغراقنا فى متايعتنا للمباراة الرياضية یل لافتقادنا حلسة 
الإثارة الفنية أمام التتابع التلاحق لحر کات الأجمام التى تجعلنا عاجزين عن إدراکھا 
إدرا ك SUL‏ وما يثيره ذلك من إرهاق لملكاتنا . اما إذا كان ثمة سبيل لنقل هذا الإدراك 
بالحركة دون ما يصاحبها من إجهاد وتشويش ہ واستطاع الفنان أن يجعلنا نفطن إلى هذه 
الحر كات لاهشين وراء ملاحقتها وادرا كها على الطبيعة ‏ فإنه يمنحنا بذلك إحاما أرفى 
وأوفر بالقدرة على الإستيعاب » وبمعنى آخر أنه يستخلص لا الدلالات الادیة للأشكال , 


Wy) 


أنطونيو يولايولو مصورا ۱۲۹ - ۱4۹۸ 


لا يمكن الخوض فى الحدیث عن الحعة الجمالية التی نستشعرها من 

Pollaiuolo تمثيل الحر كة والمناظر الطييعية دون أن نشید بنصيب پولایولر‎ g 

الوافی فى الأولى » ونصيب بالدو فينيتى وبولايولو فى الثانية » ثم نصیب 

فيرو كيو Cal‏ فى الثانية فعلى cal‏ هؤلاء الثلائة خقق التقدم الملموس بين أفراد ذلك 
الجيل من المصورين الفلورنسيين فى عذین ا جالین 


ونحن نے تستطيع إدراك ما يمور فى الأجسام من حركة - التى هی شئ آخر غير 
الانتقال من مكان إلى آخر - مثلما ندرك الأشياء الصورة من خلال استثارة مخياتنا 
اللمية مع فارق واحد ‏ هو أن اللمس يتراجع خخطوة وراء إحساسات الجهود والضفوط 


لوحة ۲۰۰ : يولايولو : هرقل يفتك بععبان اغیدرا. متحف ارفحزي بفلورنا. 


نحو ما نرى فى بولايولو وفیرو كيو . وفى مجال بثٗ الحياة فى الوضوع المصور ثمة لوحات 
أربع لبولايولو بلغت القروة » أرلاها الصورة المطبوعة بطريقة الحفر العروقة باسم « معركة 
العراة ٠‏ ( لوحة ۱۹۸ ) التى تزوّدنا بمتعة لا تقف عند حد » متعة لا تقتصر على قسمات 
الوجوه ای تعوزها مسحة من الجمال » ولا على مکونات اللوحة الزخرفیة AA‏ لا 
تقل lo‏ عما للوحة من أثر ساحر » بل على قدرة تلك الأشكال المتصارعة بوحشية على 
بث الحياة فى الموضوع المصوّر مباشرة وتكثيف مستوى إحاسنا بالحبوية التدفقة فيها 
فهذا محارب قد استلقى على الأرض مرهقا منهكا وقد اتحنى خصمه فوقه فعقد كل 
منهما العزم على طعن منزله » ونرى كيف يحاول القائل الستلقی تسدید قدمه بجهد 
خارق إلى فخذ عدوه لإبعاده عنه » فیستدیر هذا ليضغط على رأمه بقوة لا ثقل عن قرة 
خصمه کی يقضى عليه . لقد أعطى الفنان دلالات کل هذه الجهود والضغوط العضلية 
حقها حتى أصبح لا یکنا إلا إدرا كها فنخال tal‏ نحا كى هذه الحر کات رأتنا تبذل الجهود 


AVY 


لوحة ۱۹۹ : بولايولو : هرقل یضرع أنطاوس, معحف اوفعزي پفلررنسا. 


وان كانت مهمته فى هذا ا جال Go‏ وأصعب » ولن يتستى له ذلك إلا بطريقة واحدة هی 
التقاط الحركة المتفرّدة فى قوة تعبيرها » التى یمکن من حعلالها الإحاطة بكافة الحر کات 
التى يؤديها المصارع وتسجيلها , فلا تلبت المتعة أن جد سبيلها إلى الرائى الذى بشعر 
pals,‏ الذى يصارع بعضلات صدره وذراعيه و كقيه وساقيه وقدميه » بل ويكاد Ga‏ 
أثر الجهد الخارق الذى يبذله المصارع كل هذا يستشعره المشاهد إذا وقق الفتان إلى 
استخلاص تلك الحر كة المتفرّدة فى قوة تعبيرها ہ فيوحى من خلالها PLY‏ المنطقى 
للجهود والضغوط المرئية فى الأطراف والعضللات 


وفى هذا الجال بالنات St‏ الروح العلمية لفنانی المدرسة الطبيعية يفلورنسا أجل خدمة 


وأوفاها للفن ٠‏ إذ كان من المتعذر حقیق هذا التملسل المنطقى دون دراية واسعة بأصول 
التشريح التى لا تتسنى إلا HEY‏ المفطورين على الحامة العلمية واتخذوا الفن حرفة » على 


لوحة ۲۰۱ : پولایولو : الشهيد القديس سباستيان. ناشرنال جاليري بلندن. 


iT 


نفها فی إنيانها » وذلك كله دون أدنى عناء أو جهد منا وهنا الإيحاء الساحر الذى 
تمليه اللوحة یجعلنا على حال نحس معها بأن ما يسرى فى شرابيننا هو کسیر الحياة الذى 
يفوق الدماء التى تسرى فيها دفن وحيوية 


وثمة تويج آخر لدلالات الحركة نلمسه فى لوحتين آخریین للفنان نفسه هما لوحة 
« هرقل يصرع أنطاوس » ( لوحة ۱۹۹ ) التى نشعر معها وكأن الطاقة قد انبثقت من مخت 
أقدامنا ساربة فى رایتا ونحن نتطلع إلى هرقل وقد تشبثت قدماہ بالأرض وتورّمت فخذاه 
ہما يعانى من ثقل ما يحمل ہ ثم ارتداده إلى الوراء بظهره وتطويقه العنیف بذراعيه حصمه 
العملاق الذى يجاهد هو الآخر بشدّة ليتملص من بين ذراعی هرقل » فتاه يزيح بیمناء 
رأمه ویدفع بیسراہ ذراعه . أما اللوحة الأخرى فهى لهرقل وهو بفتك بثعبان الهيدرا حيث 
تتجلى دلالات الطاقة والحركة نفها ( لوحة ۲۰۰) 


أما لوحة الشهيد القديى سباستیان ( لوحة ۲۰۱) فتعة رائعة پولایولو الخالدة ء وهى 
التى تروی قصة ضابط رومانی من الأشراف اعتنق المسيحية أيام الإمبراطور دقلدیانوس الذى 
استنكر ذلك منه فزجره وأمره بالعودة إلى عبادة الآلهة الوثنية الرومانية » ولا رفض الاستجابة 
لرغبة الإمبراطور قضى برميه بالسهام . ولا يقتع بولايولو إلا بأن يصور رماة السهام فى كافة 
الأوضاع التی يمكن أن يتخذرها لسفیذ مهمتهم ومن مختلف الزوايا ء تارة بالمواجهة وتارة 
بالمجانبة ؛ ومرة بالانحناء إلى الأمام لإعداد السهم داخل القوس » ومرة أخرى بالانتصاب 
لتصويب السهم إلى القديى الشهيد « قاصد) بذلك تسجيل كافة الحر کات التى يأنبها 
رامى السهم فإذا هو ضفيها على ستة من الرماة و كأننا تشهد شریطا سیدمائیا . وتكشف 
القوة والواقعية والعضللات الفتولة والإيحاء بالأحجام عن مدى ا ‌جذاب الفنان أثناء تصويره 
إلى فن النحت الأثير لديه . ولا تقل هذه اللوحة عن سابقانها امتيار » كما أنها لا تعبر عن 
تمثيل الحركة فصب بل تعبّر بالكل عن القيم اللمسية وفتوّة الجد البشری 


وخلال عودة هرقل إلى وطنه تصحبه عروسه دیانیرا إلى شاطئ لیفینوس الصطخب 
الأمواج وجده مغمور؟ على غير العادة بمياه الأمطار الشتوية التى كانت تير فيه دوامات عديدة 
يمعب معها عبوره . وعندها اقترب منه القنطور تيوس الجبّار الذى كان خبیر؟ بأما کن العبور 
الضحلة Coe‏ أن يحمل دیانیرا إلى الشاطئ الآخر « فمهد هرقل إلى القنطور بالعذراء التى 
عراها الشحوب وحلت بها الرعدة هلما وخوقا من النهر ومن القنطور ۰ وطوّح هرقل بقوسه 
وهراوته إلى الضفة الأخرى وقذف بنفے إلى الاء دون تردد . وحين وقف على الضفة 
الأخرى التقط فوسه وسمع صوت زوجته تستفیث » فأدرك أن نيوس يتأهب لخانة الأمانة 
التى بحملها » فأطلق بيده سھما اخترق ظهر القنطور وتفذ Ce‏ العفوف من صدره . وقد 
وقع اختیار بولايولو على لحظة التوتر الدرامى والحر کی القصوى - وأعنى بذلك أنه بوعيه 
الثاقب قد التقط الحر كة المتفرّدة فى قوة تعبيرها التى نستخلص منها الدلالة المادية والجوهرية 
للموضوع المصور - جلها فى لوحه البديعة الى hit‏ بها جامعة ييل ( لوحة ۲۰۲ ) 
حين يصوّب هرقل سهمه صوب القنطور وهو يجاهد للاحتفاظ بت بین ذراعیه بينما 
اول هى التخلص من قبضته ۰ تفصل بينهما مياه النهر التى تصطخب بالحر كة Bally‏ 


۶ 
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لرحة ۲۰۲ : پرلايولو : اختطاف القنطور نیسوس لديانيرا زوجة هرقل. جامعة بيل. لیوهافن. 
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لوحة ۲۰۳ : فيروكيو: البشارة [بالاشتراك مع ليوناردو دالنشى]. متحف Sa‏ 


القيم اللمسية . وییدو أنه قد ئراءت له فى تأملاته كثرة من رؤى المناظر الخلوية » وإذ كان 
يعرف عجزه عن تصويرها ہما يعوزها من تأثيرات ضوئية وضاءة فى رائعة التهار جح إلى 
تصويرها مع القسق وغدا تسجيل هفا الانطباع الذى يشم فى التفس هدأة وسكينة مع 
الغروب أشة الرغبات قربا إلى نف كمصور 


وقى لوحة « البشارة » التى يحتفظ بها متحف أوفترى ( لوحة ۲۰۳ ) نراه قد وقق إلى 
ما لم يوق إليه إلا فنان فلورنسى آخر جاء بعده وتتلمذ على يديه هو ليوناردو داقنشی » 
والشائع أنه اشترك معه فى تفیذها . وثمة لوحة طريفة للفنان فيرو كيو استقاها من إحدى 
قصص « الأسفار القانونية الثانية »''*' [ أو « الأسفار المنحولة Ce‏ وهی قمةه طوبيا 
والملاك روفائیل » يحتفظ بها متحف نائونال جالیری بلندن ( لوحة ۲۰4 ) وكانت مصدر 
إلهام للكثير من الغنانین ‏ و كان طویا قد أرسله أبوه الكفيف فى مهمة لتحصيل مبلغ من 
الال ؛ فاصطحب الفتی كلبه الأمين وسار على غير هدى لجهله بالطريق إلى أن التقى بالمللك 
روفائیل الذى لم يكشف له عن هويّته واصطحبه ليهديه إلى وجهته ۔ وعند وصولهما إلى 
نهر دجلة نزل ae‏ توشك أن تفترسه فأمره الاك أن يأخذ 
السمكة ويطهرها على أن یحفظ بالقلب والكبد والمرارة » وهمس إليه أنه إذا مسح بمرارة 
السمكة Le‏ مصاية بالمياه البيضاء شفيت فى الحال » وبهذا أمكنه إعادة البصر لأيه طوبيت 
واللوحة تنوب عنا فى الكشف عن تفاصيل القصة » ويلفتنا فيها فضلاً عن المنظر الطبيعى 
البديع أناقة ثياب الفتى والملاك التى تضفى جوا دنیوپا على هذه اللوحة ذات الموضوع الدينى 


\vo 


فيروكيو مصوّرا ۱۶۳۵ - ۱4۸۸ 


فى کل ما یتصل بعنصر الحركة کان فيرو كبو تلمیذ پولایولو يلا منازع ؛ 
Y‏ لم يلغ ثأنه فى مجال التصوير ؛ لکنه قڈم فی مجال النحت روائع 
خالدة سبقت الإشارة إليها . وما من شك فى أن فيرو كبو كان فى ميدان 
المناظر الطبيعية مجددا متفرّد؟ . ولقد حاول السابقون عليه وعلى رأسهم بالدو فينيتى وبولایولو 
تاول المناظر الطبيعية على قدر ما سمحت لهم أصول فن التصوير حينذاك » فمضوا 
پجلونها بدقة متناهية كما تتراءى لهم من زاوية رؤیتھم على غرار إطلالة الطائر TA‏ فوق 
بيكتهم التوسكانية . ولا سبيل إلى إنکار ما جدہ من متعة فى تصاويرهم وخحاصة تلك التى 
نستقيها من القیم اللمسية ؛ فدلا من المشقة التى لا معدی عن أن نستشعرها على الطبيعة 
عندما نحاول أن fas‏ یابصارنا النقاط القرية من خط GW‏ بوضوح ء تقع عليها عيوننا 
بجلاء فى هذه الصور » ونشعر على الو بتو كيد معتی الحياة الخفاقة الکامنة فيها 


وكان فيرو كيو أول من أدرك من الفنانین الفلورتسیین أن انحا كاة الأمينة للحواف A‏ 
Y‏ تعد منظراً طیعیا بحق ء ون تصویر الطبيعة مختلف کل الاختلاف عن تصوير الشخوص 
وهو وان كان قد عجز عن الوصول إلى خديد نقطة الخلاف هذه على وجه الدقة إلا أنه 
قطن إلى أن الضوء والفلاف الجوى الحیط يؤديان دور مختلقا فى تصویر الناظر A‏ عنه 
فى تصوير الشخوص ؛ وأن لهذين العنصرين فى الناظر الطبيعية أهمية لا تقل عن أهمية 


لوحة ۲۰4 : فيروكيو: طوبيا والملاك 


روفائيل. ناشرنال جالیری بلندن 
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لوحة ۲٠٠‏ : ميلوتزو دا فورلى. زخارف قبوة مذبح الرسل المقدسين. قصر الفاتیکان. 
| - ملاك يفرع الطبل 
ب - ملاك يعزف على العود 
ج - ملاك یعزف على الکمان 


¥ 


ميلوتزو دا فورلى 


(169% -١4"4( 


فى خريف عام VEW‏ أتيح للعلماء 

g‏ والدارسين التردّد على مكتبة الفاتيكان 

ES‏ الثقافة السائدۃ وقتذاك ؛ 

وإذا هذه للكتبة تندو أول مكتبة عامة منذ تهاية العصر 
الكلاسيكى 


و کان قد عهد إلى جیرلاندایو وغيره من المصوّرين 
بزخرفة « الطاقات ٠‏ امختلفة الأشكال على أمقف وجدران 
الكتبة بلوحات تمثل فلاسفة الكنية وفقهاءها e‏ وانضم 
إليهم فان آخر هو میلوتزو دا فورلى الذى كانت 8 رلبطة 
الفنانين ٠‏ قد اُدرجت اسمه بین ھ الصورین البابوبين 
Pictor Papalis‏ « . ولم Ly‏ هذا المصوّر أن يدور فى 
فلك de‏ العقلانية الغالبة على مدرسة التصوير 
الفلورنسی ٠‏ كما لم ممتذبه التجارب التى كان یجربها 
فنانو هذه المدرسة على « الأشكال ؛ ١‏ بل كان مشدوف 
إلى الجمع بين EM‏ الصارم المعروف عن المصوّر مانتينيا 
الذى كان یؤمن بأن التاريخ ALL‏ من ال طوار امتلاحقة ٠‏ 
كل طور قائم بذاته » وبين الكمال النظرى الذى ينتهجه 
پیرو دللا C55‏ فإذا بأعماله جى إرهاصة رهيفة 
بالشكل الکلاسیکی الوقور الذى يحقق المثل الأعلى 
« للتصاوير ايابوية » ۔ وقد وقع اختباری من بین أعمال 
هذا الفنان على لوحات ثلاث نزعت من مواقعها بين 
زخارف قبوة مذیح بازیلیکا IA‏ المقدسين فى روما 
بحتفظ بها الیرم قصر الفاتيكان ؛ وهی تکشف عن 
مقدرة الغنان الفائقة على التعبير عن التضاول السبی* ۱۳۲ 
والإيحاء بالعمق الفراغی y‏ الثالث فى شخوص 
الملائكة المرسومة فى باطن السقف حین يشاهدها AN‏ 
من أدنى كذلك تتجلى قدرته فى الارتقاء AN‏ 
التشكيلى الصارم المهود فى طراز بوا كير عصر النهضة 
و كأنه day‏ رسائل بليقة موشاة ALA‏ اللفظية UA‏ 
(لوحة ٢۱۲۰ء‏ ب:۱:ج) 
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لوحة ۲۰۷: جوتزولی. رحلة ملوك الشرق ا جوس الثلاثة إلى يت حم. 
موكب البازيليوس بوحا باليولوجوس إمبراطور الدولة الرومانية المقدسة. 
قصر مديتشي ‏ ریکاردی بفلورنسا۔ 


اليونانية القديمة ترجمت محاورات أفلاطون التى كان بعضها مجهولا فى العالم الغربی بعد 


أفول الإمبراطورية الرومانية 

ورسم جوتزولى لوحانه الثلاث فى ظل خلفية جبلية تكسوها الأشجار ت oe‏ 
من فلورتسا تناولها بشئ من التحوير . وعلی الرغم من ازدحام التكوين الفنى بشتى 
إلا أن الخلفية واضحة بجلاء . وتكشف كتل الرّبِى المخرية الأفقية ee‏ 


الرأسية عن محاولة الفنان توفير التوازن بين كافة عناصر التكوين الفنی باللوحة . ومهما بلغ 
إعجابنا وافتتاننا بهذه all‏ الجدارية فلا مناص من الاعتراف يأن جوتزولی فى جوهره هو 

مزخرف منمّق أ كثر منه مصوّرا مبدعا ۰ فإذا هر يحشد فى لوحانه الثياب اگزر كشة والخيل 
المطهّمة والفهود EM‏ والطيور الغريبة والأشجار الباسقة والبغال بأحمالها والجمال 
بأئقالها وكلاب الميد فى عَدوها فلا غرو أن مدت هذه اللرحات الثلاث الشبيهة 
بالتسجيّات المرسّمة ہما تضم من ألوان زاهية وما تتطوی عليه من معلومات تاريخية وأخبار 
وثائقية جمهور الفلورنيين المولع بموا کب النصر والمهرجانات التى أطلقوا عليها اسم 
ys Trionfi‏ کانت عروضا لجموع غفيرة JS‏ شخصیات Bol,‏ أسطورية تاريخية يرتدى 


المشتر کون فيها الأزياء المتنوعة والنيلب التنكرية وتتوّج هاماتهم أكاليل الزهور 


بینوتزو جوترولی ۱۶۲۰ - ۱۶۹۷ 


بعد جيلين من پولایولو وقيرو كيو ظهر بوتتشللى ولیوناردو اللذان حققا یلا 

g‏ أدنى جهد ما كان أسلانهما یکتون فى سيل مقیقه ء غير أن نمة 

مصورين آخرین لا يجوز أن نمرٌ يهم مرور؟ عابر؟ على الرغم من أنهم لم 

8670220 التطور الفنی » اجترئ منهم بیینوتزو جوتزولى‎ LL حلقات هامة فى‎ 1S, 

8022011 ودومینکو جیرلاندایو اللذين لا تكمن جاذبيتهما فى مجال الفن البحت بقدر ما 

تكمن فى مجال الرسوم الإيضاحية للحياة اليومية ؛ وهنا تھی ُوجه الشبه بينهما فيدر ما 
بينهما من فارق بعد ذلك br‏ 


وكان جوتزولی بت یتمتم بموهبة 2 تلقائية نادرة على الإمجار والامداع مصحوبة بإشراقة 
وحيوية مثيرة فى سرد القصص مصورة ء غير أن هذه الموحبة ما لخت أن قوت بمرور الزمن 
ومع ذلك فان عماله الممكرة تحمل سحر؟ لا يقاوم كاد یلحق به أستاذه فرا أنبجيليكو لولا 
E‏ بمفریات الحياة الدنيا وابتعادہ عما بتصل بالحياة الآخخرة . وعلى EN‏ من أن سلسلة 
صوره الجدارية التى تكو جدرانا ثلائة من مصلی قصر مديتشى بفلورنا كانت فى 
ظاهرها تدور حول « رحلة ملوك ا جوس من الشرق إلى بيت لحم 0'*"' إلا أن مضموتها 
كان على رجه الیقین دينيا بالاسم فقط ( لوحة ۲۰٢‏ إلى 7١5‏ ) . وقد صوّر هذه اللوحات 
اثلاث تخلید؟ لذ كرى أحد انتصارات كوزيمو السياسية حين عقد مؤتمر فلورنسا عام 
۹ للتفاوض بشأن وخدة الک تین الشرقية والغربية » وان جاء تصويرها بعد عشرين 
ble‏ من الحدث الذی صوره جوتزولى تصوير؟ موكبيا يمكّل رحلة حكماء الشرق الثلاثة 
ويبدو فى مقدمة القافلة رؤساء وفد الإمبراطورية الشرقية [ البيزنطية ] وهما الا مبراطور يوحنا 
باليولوجوس وبطريرك القسطنطينية تتبعهما حاشيتيهما من رجال الدين والفلاسفة والعلماء » 
ویرمز الا مبراطور والبطریرك لملكين من الملوك ا جوس الثلائة فى القصة . وإذا ما تفصتا 
اللوحة بإمعان ما تلبت أن نکتشف أن الملك الثالٹ وقائد هذا الحشد الغفير ليس موی 
الشاب لورنزو مدیتشی فى أبهى زى متطيا صهوة جواد أبيض فاره » تتلوه بقیة أسرة مديتشى 
وآباعها فرق صهوات جيادهم » على حين يبدو كوزيمو المجوز الداعى إلى انعقاد المؤتمر 
Jaca,‏ ينفقات الوفود Chie‏ بغلة شهباء وإلى جواره سائس زى یحف به مائر أعضاء 
الأسرة . ويسترعى انتباهنا بصفة حاصة وجه شخص فى الصفوف الخلفية یقف بین رجلين 
كتيفى اللحی هو وجه الغنان جوتزولی نفسه الذى مهر اللوحة بإمضائه فوق شريط قلسوته 
بعبارة ٠‏ من عمل بینوتی ١‏ وكانت الوحدة القصيرة اللؤقتة بين الکنیستین الشرقیة والغربية 
التى أسفرت عنها ا حادثات فى حقيقتها استغاثة يائسة من إمبراطور ييزنطة ؛ يرمى من ورائها 
إلى الظفر بعون الغرب فى مواجهة التهديد التركى التزاید . و كان التأثير الفکری للعلماء 
المصاحبين له والذين تخلف الكثيرون منهم فى فلورنسا بتشجیع من كوزيمو ذا أثر بعيد فى 
يلوغ هذه النتيجة . وبعد سقوط القسطنطينية فى يد WOM‏ عام ۱6۵۳ اقتفى أثر هؤلاء 
كثيرون من الفلاسقة الشرفیین الذين حملوا معهم إلى كوزيمو مكتبات قيّمة من الخطوطات 
القديمة النادرة . ومع نشأة الأفلاطونية الفلورنية الحديثة وانتشار العناية بدراسة اللغة 


طور يوحنا جوس رحاشيته يقرد وفد ية الرومانية الشرقية (بيزنطه). قصر مدیتشی - ریکاردی بفلورنسا. 
ترز تز x‏ نا اليولر جرس رحاشيته يقرد وفد الإهبراطورية الرومانية الشرقية ct)‏ - 0 .2 
حلة ملوك الشرق الجرس الثلاثة إلى بيت gk‏ الامبراطور يوحنا پالیو يته یا 
لوحة ۲۰۹ : بينوتزو جوتزرق: ر ! طر 


YA) 


لوحة ۲۰۸ : جوترول: تفصيل من لوحة رحلة ملوك الشرق الجوس AD‏ لورنزو ده مديتشى وحاشيته. 
قصر مدیتشی - ريكاردى بفلورنسا. 


VAY 


لوحة ۲۰۹ : جوترول: رحلة ملوك الشرق الجوس الثلاثة. تفصیل من لوحة ۲۰۸. 


IAT 


لوحة ۲۱۰ جوتزرلى: راس الإمبراطور يوحنا پالیولرجوس. (تفصيل). 


لرحة ۲۱۱ : جرترول: لورنزو ده مدیتشی. (تفصيل). 


VAS 


ہہ ۴ 


لوحة ۲۱6 : تشللینی : کوزیو ده مدیشی. التحف القومی بفلورنما. 


لوحة ۲۱۲ : الصقر والفريسة. تفصیل 
لوحة ۲۱۳ : المر ومروّضه. فصیل 
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لوحة ۲۱۵ جیرلالدایو. بورتويه ریدولفو. فيلا بورجیزی. روما 


YAN 


۱5۹6 - ۱66٩ جيرلاندايو‎ 


جیرلاندایو Ghirlandaio‏ شدید الاعجاب بقم 
كا مازانشیو اللمسية وبحر کات أجسام پولایولو 
وبتأثيرات ثيرو كيو الضوئية ء فإذا هو يمزج ما 


اُخعذہ e‏ الأماتذة على نحو at BL‏ من ألوان براقة 
ووجوه مليحة شديدة الشبه بالأصل » وتسجیل لكل ما هو واضح 
جلیٗ و کل ما هو جناب مهج ء غير أن تصاویرہ مع ذلك لا 
تعدل تصاویر غیره من عباقرة عصره باستثناء بعض الپورتریهات 
التى ححلفها ( لوحة ۲۱۵ ) » كما ازدحمت تکوینانه بالشخوص 
دون مبرر » وحفلت بقصص وشخوص تصرف الانتباہ عن ol‏ 
مغزى هام . فإذا ما يلفتنا فى لوحة ٠‏ مولد العذراء » ( لوحة 
٦‏ هو تلاك الکو كبة من السیدات الفلورنسیات فى أحدث 
أزياء عصرهن وهن من الكثرة بمکان یزحم الصورة . وما بضاعف 
التھوین من شأن اللوحة الا فراط فى زخارف النقوش البارزة والغائرة 
التى otf‏ بها الفنان استعراض إلامه الدقيق بالتراث الکلاسیکی ۰ 
ٹم مشهد الخادمة التی قصب الماء وقد بدت أطواء ثوبها وكأنها 
فى مهب ريح عاصقة لا لشئ إلا لتباهى الفنان بمهارته فى 
تمثيل الحركة ومع ذلك نراه فى لوحات أخرى مشل لوحة 
« تقديم امجوس الهدايا للمسيح الطفل » ( لوحة ۲۱۷ ) يأمرنا 
بحر لا سیل إلى إنكاره . وتجد فى بعض پورتریهاته ما يدم عن 
نبوغ فذ » وهذا مثل ما تطالعنا به لوحة الشيخ المسنَ وبين يديه 
طفل صغير ( لوحة ۲۱۸ ) »ولا ندرى هل هذا الشيخ يمت إلى 
هذا الصفیر بصلة فتشمل الصورة جذا وحفيده مثلاً أو هو لون 
من ألوان تصوير الحان العميق . وهذا العمق المدمثل فى الصورة 
مردّه إلى الضوء البعت من النافذة ۰ Cad MLS‏ جلاء انحناءة 
الشيخ إلى هذا الصبی وتطلع الصبی إلى الشيخ . رما ي یج 
لجيرلاندايو بالإعجاب Cad‏ تصويره لهذا الوجه المثوّه الذى يحمله 
الشيخ وهو يحنو على الطفل فى رقة وعطف يادلها الطفل البرئ 


الوحة ۲٦٢‏ : جیرلاندایو. مولد العامراء. كيسة سانا ماريا نوفلا بقلورنسا. 


VAY 


لوحة ۲۱۷ : جیرلاندایو. تقديم المجرس الهدايا للمسیح الطفل. متحف SAN‏ 


YAA 


لوحة ۲۱۸ : جيرلاندايو. الجدٌ والحقيد. متحف اللوقر. 


۱۸۹ 


لوحة ۲۲۰ : زركي. العصر الفضي. تحف أرفتزي. 


۱۵۹۰-۱۵6۱ 55 


چا کوبو زو $ تلميذ) للفنان المؤرخ فاسارى » 
كا إن | وقد اشتهر برسم التصاریر الجدارية « القريسك ٤‏ 
لا سیما لوحاته فى پالاتزو کيو وستوديو کوزیمو 


ده مديتشى بفلورنا 0 وكذا فى العديد من مصآيات كنيسة 
سان متيفانو بمبنى الفاتيكان وغيرها من الکنائس والقصور 
وما إن عاد إلى موطته يفلورنا حتى شرع فى لنجاز سلسلة من 
الفريسكات المستوحاة من الأساطير الإغريقية والرومانية بقصر 
ازى . ومع مواصاته اتباع أسلوب قامارى ٠‏ المعتم ٠‏ كشف 
عن حاسية مرهقة فى تصوير الشخوص الرشيقة لا سیما النساء 
( لوحات ۰ )+ 


لوحة ۲۲۱ : زوكى. عصر الحديد. متحف أوفري . 
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أن يعكس هذه الدلالات فى تفصيل مفرط عن (حساسه الذى تعجز يده عن تّسیمه .من 
أجل هنا كان نادرأ أن یمضی فى الكثير من لوحاته إلى كمالها » وبهذا ققدت البشرية 
جملة من التصاوير كما لا US‏ وكثيراً ما نذهب إلى أن العبقرية هبة واحدة تصدر عن 
موهوب واحد ٠‏ ولكن فى رأى البعض هى هبات مختلفة تصدر عن الوهوب تفه . وهذا 
ما نعلل به صدور تلك الأعمال ا ختلفة عن لبوناردو » علمية وهندسية وطبية ومعمارية إلى 
جانب أعماله التصويرية 


وما أبعدنا عن الإنصاف حين نأخذ على ليوناردو قلة ما خلفه من تصاویر » فلقد كان 
Caw‏ ہما هو أجل من التصوير » وحمیه ما خلفه من إِئجازات فنية قليلة تعيش عليها 
الإنسانية إلى يومنا هذا . فلقد كان له فضل الکشف عما فى تصوير الأسطح من جاذية » 
ثم هو إلى هذا كان خبیراً بأصول التشریج Cole‏ بشکون الطبيعة وقد اجتمع فيه ما لا 
بجمم لانسان » فلقد كان على حظ من دقة الملاحظة لا تعرف الملل » والسعى وراء 
الحقائق دون كلل » هذا إلى ما كان یستمتم به من حس فنی مرهف . ثم كان لیوناردو 
مصوراً لا يقف عند الظهر الخارجی للأشياء بل یتعمّق الأمور حتى ينفذ إلى داخلھا Us‏ 
نفمه العناء فى تعرّف الدوافع امحرّكة للمخلوقات . وهر بهذا يعد الغنان الأول الذی ابتدع 
الأمس العلمية لدراسات النسب فی الإبداع عامة » وآلية الحركة . ثم إليه یمزی أول تأليف 
فى علم الفراسة حتی استطاع أن یخلص من تلك الدراسة إلى ما یعگل الاتفعالات ہ وهو ما 
بدلنا بلا شك على صلة وثيقة بينه وبين ا خلوقات ‏ ويروى عنه فى هذا الصدد المؤرخ 
فاسارى أنه كان یراہ أحياناً فى الوق يشترى الأقفاص من الطيور لا لشئ إلا ليُطلق 
سراحها . وإنا لنحس فى تصاویر لیوناردو دقة المواءمة فلا يفوته شئ وان هان » ودليل ذلك 
عنايته بالجزئيات اليسيرة عنايته ہما هو al‏ ء مثل تنويعات ظلاله وضيائه الرهيفة » كما 
فاق غيره فى استخدامه الخطوط وسيلة من وسائل التعبير » مضفیاً عليها رهافة بالغة » حتی 
بتنا لا نلاحظ ما یمائل A‏ بأشكاله » تلك الحدود التى تتفاوت لماتها إلحاحا 
على اللوحة 


وكات الفن والعلم أشد ارنباطا عند لیوناردو منهما فی عصرنا الحالى » ولذا نظر إلى قنه 
على أنه صنو للفلسفة والعلم . وحتى ظهور ليوناردو كانت مواهب الانسان وملکانه فى 
خدمة الدين » ومنذ أن كان ليوناردو غدت هذه للواهب والملكات فى خدمة الحياة . وعند 
هذا كانت نهابة العصور الوسطى حین أصبح العالم تهيمن عليه القوى العلمية نفها التى 
Cats!‏ عن العصور الوسطى . ولقد كان بری فيما يرى أنه ليس ثمة ارنياط بین الدين 
والعلم على العكس مما كان يرى غيره من علماء العصور الوسطى خلال القرنين الثانى عشر 
والثالث عشر ؛ فلا يى نفسه بالتوفيق بين منطوق العلم ومنطوق الدين 


كان الفكر والرسم عند لبوتاردو ليسا غير وسیلتین عرف كنه الحقيقة بعد أن يوسعهما 
ليلا ليزیدا» تبصيراً ء بدعاً من Je‏ وانتهاء بالنظرة التر OS‏ فتکتف eed‏ 
الإبداع الفنى والعلمى ؛ وهو النهج الذى احتذاه فیما يفكر ويرسم . وعلى الرغم من أنه كان 
بهدف فى أعماله الفنية إلى التعبير عن الجمال وفقاً لفهوم « الثل الأعلى الجمالی ؛ فى 


۱۹۲ 


(1019 - ۱۵۲( ¿dls لیوناردو‎ 


کل ما بلقه جوتو ومازائشیو نى تمثيل القيم اللمسية » وكل ما حقّقه فرا 
آنچیلیکو وفرافیلییو فى مجال التعبير » و کل ما ابتکره پولایولو فى صعيد 
الحركة وفیرو كيو فى استخدام الضوء والظل » کل ذاك قد تمثله لبوناردو 
Leonardo Da Vinci‏ رزاد عليه » مملیا عن موهبة وعن تخربة شأن غيره من مبقوه . فاذا 
استننينا ٹیلاسکیز الإسبائى ورمبرانت الهولندی فلن مجد من de‏ القیم اللمسية على هذا 
النحو من الجلاء اللافت غير ليوناردو على نحو ما نرى فى لوحته الشهيرة © موناليزا » : وإذا 
ما نحن خلينا Lil‏ الفنان الفرنسی ديجا Degas‏ فلن جد مصوراً طوّع عنصر الحركة مثل 
ما طوّعها ليوناردو فى لوحته التى لم تتم عن « تقديم ا جوس الهدايا للمبح الطفل » التى 
يحتفظ بها متحف أوفتزى » كما لم يبلغ فان مبلغ ليوناردو فى تمثيله للأضواء والظلال 
على النحو الذى فعله فى لوحة « القديسة حمّة والعذراء والمسيح الطفل oa‏ لنا بمثل 
هذا الذى نراه فی أعمال ليوناردو من سحر للشباب یستھوینا ء ومن فة للرجال تستغوينا ؛ 
ومن وقار للشیخوخة يطوى أسرار الدنيا بين جوانحه ؟ فلم يبق لیوناردو من صوّر رقة 
العذریة ونقاءها وخفرها وهى تستقبل حياتها » أو مضاء حدس المرأة فى عنفوانها وصدق 
خبرتھا . وإذا تأملنا عجالاته التخطيطية عن العذراء فلن جد لها ضرياً » فلیوناردو هو الفنان 
الوحيد الذى يمكن أن يقال عنه بأمانة وصدق إن ليس ثمة شى لمسته يداه لم يتحول إلى 
جمال باق سواء أ کان رسم قطاع لجمجمة أو بنية نبتة من الأعشاب أو دراسة جموعة من 
العضلات » فهر بإحاسه العمیق بالخط وبالأضواء والظلال قد حوّل هذه العناصر جميعآ 
دون قصد إلى قيم ناطقة بالحياة » فقد رسم ليوناردو معظم عجالاته البارعة لإيضاح مسائل 
علمية بحتة كانت عندها تستولى على تفكيره 


إن 


ومع أنه كان مصوّرا عظیماً نابغاً فلم يكن أقل قدرة منه نحَاناً ومهندساً وموسيقيآ 
ومخترعاً ؛ وهنا الذى أنجزہ من أعمال فیة آلناء حياته لم يستفرق غير لحظات اختلسها من 
وقته الذى وقفه ساعیاً وراء العارف العلمية والنظرية . والثابت أنه لم يكن ثمة ميدان من 
ميادين العلوم الحديثة لم يخطر بباله سواء أ كان ذلك عن رژی كالتى براها الحالم أو إرهاصاً 
كالذى يسبق الرسالات » كما لم یکن ثمة مجال للتأمل الخصب لم بیرز فيه رجل حر 
التفكير مثله » ولم يكن هناك مجال من مجالات الجهد البشری لم يهم فيه ويتفوق ؛ 
فكل ما كان يبقيه من حياته هو أن تناح له الفرصة لكى يحقق ما ینفع العالم ویفیدہ 
وھکذا يدر لنا أن انكفاء لیوناردو على التصویر لم یستحوذ على القام الأول من نشاطه »بل 
لم يكن غير لون من ألوان التعبير يفزع إليه من له مثل عبقريته عندما يجد أنه لا شاغل له 
غير ذلك » وحين لا يكون غيرها هو الوسيلة الوحيدة للتمبير عن أسمى الدلالات الروحية 
من خلال أسمى الدلالات المادية 


وعلی الرغم مما كان يملك من قدرة فنية فائقة كان يملك Lo]‏ مرهفأ JS‏ ما له 
دلالة جوهرية بفوق تلك القدرة » الأمر الذى يقف به متريّئاً بين يدى تصاويره جاهداً فى 


لويس الثائى عشر ملك فرنسا الذى كان من apio‏ على لیوناردو واحتضانه إياه ظهور لوحة 
والٹا الا خر ه إلى الوجود . رلم تر واحداً من حكام إيطاليا برع ويحتضنه غير إيزابيلا 

ديستى ء فأخذ يتجول هنا وهناك إلى أن انتهى به الطاف إلى فرنسا حیث مقا الملك لويس 
الثانى عشر الذى ole,‏ وضمه إلى بلاطه 


وقد يعزو الدارسون هذا إلى ما كان بين ليوناردو وبين البيئة الفلورنسية التى كانت نظله 
من تنافر فكرأ وروحاً » فلقد كان لاشك غریاً على عصره » أعنى عصر النهضة الذي عاش 
فیه elias‏ ومذاهبه » و کان مايزال متأثرأ بالتيار الفکری الذى شاع فى نهاية العصور الوسطی 
وهذا لا یعنی أنه لم يكن ذا نظرة مستقبلية » فهو الذی أرسى القواعد لا جاء بعد أفول 
المبادئ الأفلاطونیة التى أعقبت غروب عصر النهضة فکان ہما أرسى يعد البشير بإشراق فكر 
جدید ‏ وهو على هذا لم يحظ ہما حظى به أبناء علية القوم من تلقى العلم على أيدى 
أساتذة عصره » فقد Ls‏ بجهده الذاتى فعلم نفسه بنفه » وإذا هو بذلك يخلق فى نقسه 
روح التحدى لهؤلاء الذين تلقوا على أيدى الأساتذة » مردداً عبارته العروفة بأن الطبيعة هی 
معلمه N‏ لقن عنه علمه وفنه 


Uf‏ عن آرائه الفلفية فمن ورائها اثنان كان لهما أثران : الایجابی واللبى أما عن 
الأثر الأول أعتى الایجایی فيعزى إلى أرسطو الأثير بين الدارسين خلال العصور الوسطى + 
و کان ليوناردو یعتتق مذهبه . أما عن الأثر الثاني أى السلبی فمردّه إلى ما كان ليوناردو 
يأخذه على الفیلسوف الیونانی أفلاطون . فعلی حين نرى اسم أفلاطون لا يتردّد على LS‏ 
فلا يجرى به قلمه فى مذ كراته غير مرة واحدة » نری أرسطو AK‏ اسمه يتردّد مرات عشراً 
وما يذ كر فى هذا الصدد أنه لم يتأثر ہما ترجمه مارسیلیو فيتشينو رائد المذهب AN‏ عن 
أفلاطون وقتذاك » وكان یسخر من مؤلفاته ginny‏ لاسما ما جاء عن أفلاطون فى علوم 
الهندسة ء ويؤثر عنه أنه كان يقول : ما لأفلاطون والهندمة ؟ فالهندمة علم يقاس بالمسطرة 
والفرجار لا بالرأى والفکر ا جرد . ولقد رأى ليوناردو فى الأرسطية مذحباً يقوم على التجارب 
الحسّة لا على الأفكار الجردة التى كان يؤمن بها الأفلاطونيون الجدد فى عصر النهضة 
ویرونھا الأساس لكل شئ ہ وهی التى بنوا عليها نظرية « الجمال المثالى ٩‏ 

آما عن الآداب الكلاسيكية فلم يكن يعنى من بينها إلا ہما هو حسّی لينفذ إلى الحفائق 
المادية ؛ فانكب على قراءة أرفيد متأثراً بحكمه رتأملانه ء وإذا هو يعجب ہما ذ كره الشاعر 
هوراس عن حركة الأفلاك » ركذا أعجب بوصف لو كريشيوس للأسلحة البدائية Joy ٠‏ 
ہما وصف به فرجيل الدروع » وكان آشد إعجاباً بلوكيانوس فيما جاء عنه من رصف 
للمنجنيقات والمعابر المائية التى كانت تستخدمها الجيوش فى الانتقال من شاطئ إلى 
شاطئ ولقد شدّه إليهم اللؤربحوت مثل لیشی وجوستيان أ كثر ما شده إليه الشعراء » ولکن 
أكثر من كان يشته إليهم العلماء وحاصة پلینبرس الأ كبر بكتابه ه عن التاريخ الطبيعى ٥‏ 


LIS,‏ عكف على قراءة آشعار دانتى ویترارك » ولقد ألمح إلى ذلك فيما حلف لنا من 
مذ كرات ضمت الكثير من معرفته بعلوم شتى » منها ما هو إنسانى كعلم الأحلاق ‏ ومنها 


۱۹۳ 


عصر النهضة إلا أنه كان بری الجمال لوناً من ألوان الفضول الذهنی أ كثر منه (شباعا للروح » 
إِذْ كان الجمال بين يديه کاللفز عليه أن “oy‏ طلاسمه . ومن هنا كان یسائل Has‏ له 
أن يُفصح عن الجمال حتى يفدو jo‏ إفصاحه عن أية سألة غامضة بعد أن يبر 
غورها لتصبح هی الأخرى حقیقة واضحة . وهكذا حرّك اللغز الذى ينطوى على الجمال 
من فطنته بمثل ما حر كته معمیات التشریح والتحليق فى الجو : فلقد كان حریصاً على أن 
يتعرف كنه الجمال وسرّه لكى يؤتى القدرة على الإفصاح عنه حين يريد » وبهذا اطرح جانا 
ما يقوم على الرؤية التجريدية والنظرية » وعکف على انجالات التخطيطية إلى جالب الرسوم 
التفصیلیة متجاهلاً النسق الهندسی للشكل late‏ غور التجارب » فکان أن رقع على عنصر 
a‏ أن کل المكرنات فى حركة دائبة y‏ متصل 


لم يلتزم ليوناردو فى الخطوط تفصيلا ولا خدیداً ؛ ففى هذا الالترام قيد يجعل الشكل 
آلآ حرفاً ؛ و كان هذا هو الفرق بين منهجه رأسلوبه ومنهج فتاتى العصور الوسطى وأسلوبھم 
الذى كان يخضع لتقاليد وأنماط موروثة كذلك كان لیوناردو فيما يرسم شاعراً إلى 
جانب كونه مصوراً » فالصور والشاعر كلاهما مدر عن إبحاء ذهنی لا یحرص على 
كمال المبنى ولکن يحرص على تمام للعنی » وکلاھما مُبْدٌِ لا مقلد مرف ولكى 
تخرج الصورة من بین يدى المصور غاية فى الإبداع عليه أن يتمد الاعتماد كله على خیاله 
موائماً بين حر كات الجسم وما تنطوى عليه علجات نفسه برآ أو a‏ » سعادة ام بو 


ولم يعرف لیوناردو الحب ولم يتذرّقه ولكته استعاض عن هذا ہما رهب من عبقرية 
عمرت قلبه مكان العاطفة ؛ Ligh‏ كان أكثر واقعية مما عليه الواقعيون من مصوّرى اليوم 
وكات امتقصاژه للمعرفة اد ما يكرن توقداً إذ كان شغله الساغل ما يكاد بقع على شئ 
حتی يتنارله بالدرس والتحليل وسبر الغور . وعلی الرغم من هذا التطلع الدارس وانحسار 
العاطفة فلقد خرجت لنا تصاويره وعليها مسحة من شاعرية لا تقل شأنآ عن نلك السحة 
التى نراها لمشبوبی العاطفة من المصورين 

ولقد کلفه هذا نضالا شافاً طویلاً ليتوا منزلة ملحوظة بين رجال عصره كان سداها 
ولحمتها الهيبة لا ا حبة EN‏ کانوا مشدوهین ہما يتم على يديه من كل معجز خارق 
للعادة والغريب أن هذا الرجل لم يلق حظه بين معاصريه مصوراً . فلقد کات لورنزر 
مدیتشی حا کم فلورنا التى على آرضها Li‏ ليوناردو ينظر إليه باعتباره موسیقیاً ومع 
آلات تلفت النظر ولا عهد لأهل عصره بها . وكذا لم یجد فيه لودوقیکو سقورزا عاهل 
ميلانو غير معمارى وم لحفلات العامة . ووجدنا البابا ليو العاشر من آسرة مدیتشی Y‏ 
oy!‏ مواطنه الفلورنسی مکاتاً بين المشرفين على المشروعات الفنية البابوية فى روما » بل 
عهد إليه بما هو بعيد عن الفن فاناط به استصلاح أراضى مستنقعات جنوبى روما | 


ولقد كان الفضل فى ذيوع شهرته مصورا يرجم إلى أبيه الذى كان يمتهن اشاماة 
Se,‏ العقود إذ کان أول من آبرم له عقداً بينه وبين أحد رعاة الفنون حينذاك لعمل لوحة 
as «‏ للمسيح الطفل ٠‏ . و کذا یمود الفضل فى ذيوع صيته مصوّرا إلى 


إضافة لا غناء عنها لتجسیم « الشکل 4 الذى كان يقتصر فى تصويره على الخطوط المحوطة 
فحسب . وحين تودی تلك التدرجات الضوئية دورها تتضح درجات الضعف والقوة التى 
ينبنى عليها الإحاس الجديد بشدّة الکنافة التى يسمح فيها بالتجاوز عما یجڈ فى EAN‏ 
والشکل من صعاب . فعلي حين يخضع الشكل لإطار العقلانية الواعية تتخطى شدة 
الكثافة هذه المرحلة لتوحى ہما هو غير عقلانی كالانفعال والوجدان » فدرجات الکٹافة لا 
تقاس إلا Le‏ إذ هی كالإيمات إما أن يكون MSG‏ غير مدرك 


ومع أنه لم يدر بخلد القنانين القدامی أن یمجلوا الضوء ودرجاته إلا أنهم قطنوا إلى أثره 
على الشكل » انتھوا إلى أن درجة ہ التجسیم » تھئ لهم تدرجاً ضوئياً یخلف باخحلاف 
الزاوية التى منها یسقط الضوء على الشكل » وهو ما حقق لهم الإيحاء بإيهام واقعي 
للشکل » وكان هذا أول انتصار سجله الضوء فى عالم الفن . وما لبث هنا الذى كان قبل 
وميلة أن أ A‏ غاية عندما اهتدى لیوناردو إلى تقنية « السفوماتر » Sfumato‏ أو ما أدعره 
الضبابية الوحية بالفور » حيث تتدرّج الظلال فى By‏ ويسر من الفاح إلى القائم طامسة فى 
تدرّجها الحدود الحرّطة لتضفى على الأشكال الخاطفة il‏ شاعرية لا عهد لنا بها . وكانت 
هذه التقنية يلا شك خطوة تقدمية » إذ أضاف تدريج الضوء إلى جمال الحواف المْحوّطة 
بیساطتھا جمالاً ضاعف من بهاء الأشكال من « جسیم ؛ على نحو ما نرى فى لوحته 
« تقديم الجوس الهدايا للمسيح الطفل ٠‏ ( لوحات ۲۲۲, ۲۳۳ . ۲۲۶ ) ولوحة با کخوس 
ا حفوظة بمتحف اللوقر ( لوحة CYTO‏ ومثل لوحة ٠‏ العذراء بين الصخور » ( لوحة 
۰ 6 بمتحف الناشونال جاليرى بلندن » وهی [حدی اللوحات التى لم تكتمل » شأنها 
obs‏ غیرها من لوحات لیرناردو » وفيها حروج على ما كان متعارف عليه فى تصویر العائلة 
القدسة . قفی جوف کهف عميق فى الجبل لا تعرف الشمس منفنا إليه مختلف أشكال 
الصخور حيث نتكائف النباتات الظلية باهتة شاحبة » اقتعد الميح الطفل الارض إلى جانب 
ul‏ فى هذا الوقع وقد رقع آصبعه إلى يوحنا يبار که كما يارك الرب عباده » وفی الکهف 
نهر يجرى بین الجنادل Loja‏ ولقد بر يوناردو فى هذه اللوحة جميع مصوری عصره 
فيما كانوا يطمحون إليه من تصوير للواقع ؛ غير أنه أغرق فى واقعيته فتجلی الشهد متطواً 
على لون من الغموض الذی آملته ذاته » فبدت وجوه الجمیع شاحبة شحوب الوج ۰ 
الشمعية وقد Caley‏ فیها عيوث زجاجية وانغلفت علیها جفون غليظة ؛ وشابت الاجساد 
محضرة كخضرة أعشاب الاء 


ولقد Lok‏ لیوناردو أن ا خالفة بین درجات الضوء تفسح ا جال أمام خيال الفتان Zug‏ 
له إمكانيات جديدة فى استخدام الضوء » فإذا هو يستخدم التدرج الضرئی ليبدو الشکل 
على حال من الفتور أو التلاشی . وإذا کان لم ينته إلى تلاشی الشکل تلاشيا تاماً فلا أقل 

من أنه استطاع طمس المظهر المألوف : ولم يجعل من تدرّج الضوء وميلة التجسیم فحسب 
بل جعله وسيلة لتمييع الخطوط والمستويات ؛ وأضفى على الأشكال غموضاً وإيهاماً حى 
غدت لا تدرك إلا بالحسٌ وحده . وأصبحت تقنیة 9 الضبابية » عند لیوناردو أدق وسيلة 
Vay ١ allen,‏ من أن يحرص على استقلالية الشكل ووحدة كيانه أماعه فی 
البيئة الحيطة به . وليخلص من الالتزام بالشكل لم يعن بالتخطيط التمهيدى على اللوحة 


vit 


ما هو علمی كالجبر والحساب والهندسة والطب والجراحة والزراعة والموسيقى والرحلات » 
ومتها ما يختص بالامرار كدلالة خطوط الکف ودلالات أشكال الأحجار الكريمة 


(السسفوماتو؛ 


وما تعرفه عن الضوء أنه ضد الظلام ؛ فليس ثمة ضوء دون ظلام كما أنه لیس ثمة 
ظلام دون ضوء ہ ومنذ أمد بعید لم يغب ذلك عن الانسان البدائى فرمز لهذا وذاك برموز 
متضادة مثل الأبيض والأسود والتهار والليل والوجود والعدم » وإذا هذه الرموز تفسح لأ کثر 
من هذا فتشمل الموجب والالب والخير والشر إلى غير ذلك . ولقد كان لاختلاف الضوء 
ically‏ آثرهما فى حياة الإنان » قالضوء معه الحياة والظلام معه الفناء » و كان لهذا وذاك 
أثرهما فى معتقدات الإنان ء وهو ما تتبينه فیما كان يعتقده الفرس القدامی من عداء لاله 
الشر ہ أهريمان » الذى یمثله الظلام » ومحبة لاله الخير « أهورا مزدا ‏ الذى بمتّله 
الضوء كذلك ارتبط الضوء عند الفنانين بالفراغ والفضاء و کل ما هو غير ملموس » على 
حین ارتبط الظلام AS‏ الادة وكثافتها . وكاتت هذه هی الحال التی كان علیها الفتانون 
منذ العصر الحجرى القديم حين Sh‏ عدم الاعتماد على الخطوط اجو وحدها pail‏ 
بين الجسم وبين البيعة احيطة به » ومن هنا أذ الطیف الظلی « سیلیوت Sia‏ فی 
بقعة سوداء . وحینما اُمخذت التكوبنات الفنية تعبر عن أكثر من شکل Luy‏ الفنانون یخشون 
أن يضّلوا السبيل وسط تکاثر الظواهر من حولهم انتهوا إلى مفهوم ٠‏ الشکل ٠‏ » وتمکنوا 
من أن يفصلوا بين الشئ وما يحيط به : وهو ما نراه جلیاً فى فن الزخرفة الاغريقية على 
الأرانى ذات الأشكال السوداء 


وإذا كانت العتمة التى تمقل ما يكون غير ذى ضوء ترمز إلى كل ما هو واقع US‏ 
وتماسكا » انبنت عليها النظرة الأخلاقية القائلة بأنہ طالما أن الضوء غير مادى فهو رمز لكل 
ما هو روحانی إلهى . ولکی نرسم 9 الطيف الظلى » الحم على أرضية BU‏ يدلا من ديد 
الأشكال بالخطوط A‏ علینا أن نتبين الأثرين التباہنین للضوء والظل ودرجاتهما المتفاونة 
سواداً وبياضاً فى غير تناه . فكما تميل شمس الغروب مع الغسق فی بطء ينتهى بزوال 
النهار ۰ كذلك السال فى الألوان الرمادية التى تتفاوت درجاتها » فتحس مع هذا التفاوت غير 
المدرك بین الطرفين ا تناقضین للضوء والظلام . ومذا الانتقال من الضوء الساطم إلى الظل 
القاتم یزود الفنان ہما يقال له « سم التدرّج الضرئی Scale of values a‏ . ومعروف أن 
الشكل هو مايرة ما عليه المظاهر الخارجية من فوضی إلى نظام » ومرة ذلك إلى الفكر 
الانسانی ١‏ إذ یخضم الشكل قايس ومعاییر ویقتضی وضوحاً ودقة » ومن هنا وجدت الصلة 
بين الشکل الفنى وبين العلم والخطق . وإذ كان الشکل نتاج أمور حابية وأخرى عندسية 
لذا كان إليه حل مشکلات التجسیم'"'' كذلك فان ہ سلم التدرج الضوئى ١‏ يختلف عن 
مقومات الشكل إذ نحن مع سلم التدرج الضوئی نستطيع أن فت تبین درجات الضوء ونحتّھا 
على حين Ul‏ لو حاولنا قياسها أو تقدير مقاديرها , كنا بين يدى صعوبات جمة 


والمعروف أن هذه التدرّجات الضوئية تعين على سیم « الاشکال ؛ ء ومن هنا كانت 
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التى يصفها بقوله : « إن هذه الغيوم والظلال Y‏ تبدو متفصلة عن غيرها انفصالاً Lo‏ ؛ بل 
تبدو وكأنها تنغمر رویداً Ling,‏ فيما حولها ٠‏ . وييدو أنه قصد بالاننمار اندماج الشكل فى 
جو مائع يتجلى فیھا وكأنه شبح من الأشباح 


ولعل ليوناردو أراد ہما أضفاء على الشكل من غموض فيبدو غير جلى واضح ألا تكون 
له أهميته الأولى . وهو حين فعل هذا امتعاض عنه بإفساح انجال أمام قوى الحسامية dl‏ 
حظها 0 وذلك باستخدامه « شبه الظل » ذى الإمكانيات المتعددة غير المتاهية لما ينطوى عليه 
من غموض امحهواه » قلقد كان يرى فى كل ما هو غير متناه ما يثير التأمل . ومن هنا کان 
حرصه على أن يُعنى الفنانون بدراسة التُحب فى تشتتها والأطلال فى تداعيها لیستلهموا 
من bie‏ وذاك ما يعينهم فى تصاويرهم على أن تبدو نابضة بالحياة » فیقف أمام تلك الأشكال 
التى نراءت لعينه کالرژی شبه حالم لیتناوبھا خياله بالتغيير والتبديل والتحوير ؛ فإنا هو 
Yay‏ على أشكال تصاویره » وإذا هی آخر الأمر تختلف عما كانت عليه 


LiKe‏ عاش ليوناردو لحظة فريدة فى تاريخ الفن ‏ هى نلك اللحظة التى بدأ فيها للاضی 
ینحسر وأخذ المستقبل يطل دون تعرّف ما وراءه » ولعل إلى عذا مرد غموضه ۰ فلقد ظل 
وسطا بين العالمین فى فرجة من الظلال حیث میا ال حلام . ولقد كان إلى هذا پنسا لا 
تملكه العاطفة فلا ينفعل » لا يستحوذ عليه شعور ما يكون هو کل te‏ عنه . لهذا 
كان إذا عبر عن عاطفة كانت تلك الماطفة ھی نشوق إلى JS‏ عما يستوحيه ما 
تنطوى عليه من مرا غير متأثر بإحساسه هو . ولعل هذا ما يفسّر ما نلاحظه فی بعض 
أعماله التى تبدو لنا غامضة خوشية غير مصقولة ٭ فجل تصاويره لا تفصح عما نکن Jh.‏ 
چورچوتی الذى خلف لیوناردو کان أبعد شئ عن هذا الفموض » فقد أملت ذاتينه على 
تصاويره ما جلت به ذلك الغموض فعلى حين كانت أطياف ليوناردو التى تخمل 
الغموض أحادية اللون مشوبة بزرقة أو ضرة فاقعة ؛ وأشكاله متدرّجة فى مدارج الضوء غبر 
مُلقية يالا إلى تمد الألوان » إذا چورچونی يغالى فلا يجتزئ بشبه الظل كما فعل لیوناردو 
بل عمد إلى تعدّد الألوان حتى تكون ثمة مواءمة بين أشكاله وما یسته معها فى نفسه من 
تنغيمات , فلا جدال فى أن اللون هو الآخر أغنية حول فى النفس وتتفوّقه الماطفة ويتشوّف 
إليه الوجدان وعذا الذى ابتكره ليوناردو كان له آثر آخر ؛ فلم يعد الضوء وسيلة کی 
تكب الأشكال مزيداً من وضوح الرؤية فحسب بل غدا هو الآخر عنصراً ثانوياً يخدم 
الشكل أصبح هو والشكل على قدم الساواة بل أ كثر أهمية 


وقد ale‏ ليوناردو مذ كرات فى خمة آلاف صفحة » تضم كثرة من رسوم المجالات 
والدراسات جاوز الآلاف » و كثرة من الافکار فى مختلف أنواع العلوم عن الانسان والطبيعة 
والآلات جاءت سابقة لعصرها » وتميز بتعمقه الطبيعة نباتاً ( لوحة ۲۲۸ ) وجماداً by‏ 
وحيواناً للكشف عن أسرارها . وليوناردو العالم هو نف ليوناردو الفنان » فرؤیتہ الأشياء هى 
رؤية الائین معا ٠‏ وعلى حین نرى الفنان يعنى بالظاهر oly‏ کانت ور ما ler‏ 
فيتناول العمیات مثل تکوّنات السحب ( لوحة ۲۲۹) » نری العالم بی بتتيع العلل 
والأسباب ومکوّنات الأشياء مثل تکوین سطح الارض ( لوحة ۲۳۰ ) . وكثيراً ما كان یعنی 


لوحة ۲۲۸ : ليوناردو. رسم تخنطيطى. الطبيعة 


الذى كان یلتزمه الصورون من قبله يمهدرن به للألوان ونوزیعها على سطح الصورة » 
مطرحاً جانا لخطوط ا حوّطة التی كانت تاند الشکل . فکان لا يبدأ أشکاله بالخطوط 
الحددۃ بل یأخذ فى تکوینها تدريجياً » ناظراً إلى اختلاف درجات الضوء تة وضعفاً ؛ والی 
ميوعة كنافة الألوان di WS‏ ء فنرى الطبقات GLEN‏ لعجائّه اللونية فوق لوحاته خالیة 
حتى ہما يوحى بأنه لمة شكل من الأشكال كذلك كان لا يتبعد الدقة فى التجيم 
فحسب » بل يعتمد الاعتماد كله على الميوعة ہ فإذا به يضع طبقات لونية على درجة من 
الميوعة بعضها ممتلئ اللون والآخر شقاف ہ بعضها فوق بعض ہما re‏ الضبابية التى 
استهل بها رسمه » حاشداً الغيوم والظلال لتبدو كثيفة ليخلص بذلك إلى تقنية ہ السفومائو» 


لوحة ۲۲۹ : لیوناردو. رسم تخطيطى. الشحب 


IP ۳ 


لوحة ۲۳۱ : لیوناردو. رسم تنطيطي. حركة الاه 


لوحة ۲۳۲ : لبوناردو. رسم تخطيطى. تین لوحة ۲۳۳ : ليوناردو. رسم تخطيطى. لیرناردو oles‏ حر کة الیاه 
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لوحة ۲۳۹ لیوناردو. رسم تخطيطى. قانون الرؤية [ رؤية النظرر] 


إلى درامة تشريح الأ كاف ہ ويجيب بأن الفنان لا يستطيع أن يصوّر حركة لطرف ما من 
أطراف الجسم إلا إذا کان على علم مکین بالأوتار والأعصاب والعضلات وطبيعتها » إذ 
الاوتار هى مبعث الحركة وإلى كل منها تعزى حر كة ما ء ومع أنيعاج العضلات انقباض 
الوا التى تلتف بها ( لوحة 778 ) . ولليوناردو مخططات للوجه جانبية يقال ها لوجهه 
هو دون لحية أراد فى أحدها أن يؤ كد الصلة الوثيقة بين الفن وقانون الرؤية وما للعقل من 
صلة بهما ( لوحة ۲۳١‏ ) » وتکشف لنا ملاحظاته التى سجلھا عن قوانین الرؤية عن إلغازه 
فى وضعها مقلوبة نهايتها بدايتها » و كأنها صورة معکومة فى مرأة 


لوحة ۲۳۵ ليوناردو. رمم تخطیطی. درامة لعضلات الجسم واوتارہ 


ہما وراء أحداث الطبيعة من كوارث لا نهاية لها » فلم يبعد عن خباله فعل الأمواج 


بصخبها وتدفٌق المياه فى فیضانها ء دفعه إلى هذا وذاك شغفه بتعرّف خصائص الباه حركة 


وسکوناً ( لوحة ۲۳۱ ) ۔ و کان ما صوره ليوناردو من رسوم لخرافئ الحیوان من إملاء 
الطبيمة Y‏ من إملاء الخیال » وما أضافه إليها مما لیس منها لم يكن بیدا دا کل عن 
الحقيقة , ولقد أملت عليه نظرته إلى العالم ا حیط به أن يجاو الواقع بلون جديد على أنماط 
مختلفة حقق ما يجيش فى خياله ( لوحة ۲۳۲ ) . ونقراً له فی هذ کراته ما يصور به نفسه 
nl,‏ لوحة ۲۳۳, ۲۳4 ) » وإذا هو یسائل نفه عن العلة التى تدفع القنان 


لوحة ۲۳۹ : ليوناردو. رسرم کاریکاتوریة. مکتبة قصر وندسور 


ولم تصرفه تأملاته فيما حوله عما سیکشف عنه المتقيل وما ستکون عليه الأشياء فنراه 
مرة برسم جناح الطائر على أنه عدّة إنسان المتقبل لیحلق به فى أجراز الفضاء واضعاً لکل 
جناح حدوده الى تتفق والإنان حجماً ( لوحة ۲۶۱) » وطوراً يتخيل رسماً لمظلة بھبط 
بها الانساد من sl‏ علو آمنأ دون أن یلحقه أذى ء رآها كالخيمة شكلا وحدّد ما ستکون 
علها تسا Ly‏ ( لوحة ۲٤١‏ ) » ثم إذ هو مع هذه النظرة الممتقبلية يجرّه خياله إلى 
الماضى فيتخيل إله البحر پوسیدون وقد أشرح رمحه بيمينه وأمسك بيسراه عنان أفراس البحر 
وهی نز مر كبته ( لوحة CHET‏ 


لوحة ۲۳۷ : ليوناردو. رسم تخطيطى. تقدم الجوس افدایا للمسيح الطفل 


ولعل مراهبه ا ختلفة التی نمثل عبقریته تبدو واضحة جلية فى العجالة التخطيطية 
للوحته « تقدیم المجوس الهدایا للمسیح الطفل ٠‏ رالتی ori Ss‏ متقابلتین » تمثل 
(حداهما نملك الشکل الأدمى لذهنه ( لوحة ۲۳۷ ) » وتمثل الأخرى ما للواقع من 
اثر فى نفه وحرصه على تسجیل غرائبه ووحشیانه ( لوحة ۲۳۸ ) . وتجد هذا الأسلوب 
التحلیلی نقسه فى رسومه الكاريكاتورية ( لوحة ۲۳۹ ) كما نراه یصور لنا الجنین فی 
بطن أمه » واهن N‏ دونه غرقه فى ماء الرحم مستعيضاً es‏ بأنفاس آمه 
(لوحة ۲۶۰) 


لوحة ۲٢٢‏ : ليوناردو. رسم تخطبطی. جناح طائر 


لوحة ۲٤٢‏ : ليوناردو. رسم تنطيطي. gt!‏ فى بطن أمه 


لوحة ۲4۲ : لیوناردو. رسم تخطيطى. HL‏ هابطة لوحة ۲۳۸ ليوناردو. رمم تخطيطى. درامة لسرطان البحو 


لرحة ۲٢٢‏ : ليوناردو. رمم تخطيطى. إله البحر پوسیدرن 


فهم إلى الخلف من الائدة ؛ ویدو يوحنا غارقاً فی حضن المسيح وذراعه الأيمن مبسوط 
على المائدة » وقد رفع السیح يمناه وهو يتكلم . ویدلنا الأسى البادى على وجوه الحواریین ؛ 
ثم هذا الذى يدو من بعضهم وهو بیرثون أنفسهم ؛ ثم موقف يطرس وهر ias‏ يهوذا » 
على أن المسيح كان قد انتهی من كشفه عن خیانة أحد أنباعه . وإذا بنا نرى لیوناردو يضرب 
بهذه العناصرالنمطية التی ما انفك الصورون يحتذرنها عُرض الحائط » وهو ما يتمثّل فيما 
فعله بتقله يهوذا إلى صف التلاميذ بعدما کان منعزلاً » وبتخليصه يسوع من ضجعة يوحنا 
على صدره » إذ اعتاد المصوّرون دائماً أن يجعلوه وكأنه غارقاً فى سباته » وهو ما لا يتفق 
وأداب الجلوس إلى المائدة . وبهذا أضفى لیوناردو على لوحته وحدة التكوين ۰ كما شطر 
الحواريّين شطرين متمائلين إلى جانبی ll‏ مدفوعاً إلى هذا بما أملاہ عليه اس العام 
خططه التصويرى ۔ ثم يمعن لبوتاردو JE‏ مجموعات صغيرة يضم كل منها شخوصاً 
ثلاثة إلى اليمين وإلى اليسار « ويظهر اليح من بين هذا كله فى المكان الرئيسى المهيمن 
على عکس ما كان على sal‏ الممورين قبل ‏ فلقد فات جيرلاندايو أن يجعل للصررة 
مر VS‏ رئيسياً كما فعل لیوناردو فإذا هو يصوّر NE‏ له قد تزاحمت فيه شخوص 
نصفية لا رابطة بينها ؛ تراصّت بعضها إلى جاتب بعض » يحصرهم خطان أفقیان هما خط 
المائدة وخط الجدار الذى Ji‏ رژوسهم باقباء عقوده ۰ كما يرز العمود الحامل للقف فی 
منتصف الجدار الذى كان ينبغى أن تشغله صورة السیح ء الأمر الذى حمل جيرلاندايو 
على أن يزحزح صورة المسيح إلى اليمين قلیلاً درن مبالاة » وهو مالم يفعله لیوناردو الذى 
كان يرى وجوب وضع صورة اليح فى مر كز الصورة » إذ لم بر ضرورة لوجود مثل هذا 
العمود الحامل للسقف » واستغل الخلفية لبلوغ ما يريد فعمد إلى وضع المسيح جالماً فى 
هالة الضوء النافذ من فتحة الباب وراءہ » و كنا خلل من هذين الخطین الأفقيين وهما 
المائدة وخط الجدار » إذ كان لا يمكنه الاستعاضة عن المائدة ١‏ لهذا جعل الشخوص وراءها 
يدون مطلقى الحر كة لکی يظفر بجديد من المؤثرات بثیر بها اتفعال الشاهد 


وما إن فرغ السیح من أداء طقس A‏ ثار التلاميذ ثورة أشبه ما 
تکون بالزوبعة ران لم یفقدوا معها وقارهم ٠‏ فبدوا وكأنهم على ونك أن یحرموا من أغلى 
كنز بين أيديهم » وهو ما صوره ليوناردو ہما أضافه إلى حقل الفن من ذخيرة التعبيرات التى 
لا تناهی فأكسبت شخوصه حدّة لا مثيل لها حرجت عما كان Ligh‏ بين من سبقوه 
وعندما نتراءی مثل هذه التعبيرات على هذا النحو من القوة فلا مناص أمام غيرها من عناصر 
الصورة الفرعية من أن تنزوى جانباً وإذا كان جيرلاندايو يعرف عن جمهوره تدقيقه فى 
التفصيلات We‏ كان حریصاً على أن ببهره بما هو نادر من نماذج للطير والحيوان 
رالنبات » كما نی عناية فائقة يما خفل به المائدة فأبرز بين يدى كل حوارئ حتى حبّات 
الكرز . واختلف الأمر مع ليوناردو الذى لم يعن إلا ہما هو جوھری واثقاً من أن الضمون 
الدرامى للصورة هو ما سوف يُعنى به المشاهد »لا مثل تلك الأمور الجانية الھینة 


ولا يُقرط لیوناردو فى تحمیل الأشخاص فوق ما يمليه للوقف ہ فهو بخص كل شخص 
فى الصورة بدور يقوم به ؛ فصور الشخوص على الأطراف فى هدأة وسکون ؛ بوضعه فى 
کل طرف من طرقی الصورة شخصين قائمين مجانبین يحذان الشهد كله » ويمتد ما هما 


العشاء الربانی 


ما یژسف له أن ما تر كه ليوناردو من أعمال فنية قليلة قد انتهت إلينا فی معظمها فى 
حالة غير مرضية . ونحن إذا تطلعنا إلى التصوير الجدارى الشهير العروف باسم ٠‏ العشاء 
الربانی » ( لوحة TEL‏ ۲4۵ ) الذى يغطى جداراً من جدران الردهة المتدة التى كانت 
قاعة طعام لرهبان دير سانتا ماريا دل جراتزى بميلانو » نستطیع أن تتخیل كيف كانت 
دهشة الرهبان وهم يتطلعون لأول مرة إلى تلك اللوحة التى خلفھا ليرناردو بعد أن أزيح عنها 
الستار حين مت لهم مائدة اليح وهو يشرف على مناضدهم الخثبیة الممتدة متلاصقة 
بطول القاعة . قفى الحق إن هذء الصورة التى رسمها لیوناردو لم يسبق لمصوّر أن رسم ما 
يمائلها دقة وصدقاً . حتى نكاد نقول إن هذا الموضوع لا يمكن تصريره إلا على هذا 
النحو . وما من شك فى أن أولِك الرهبان لم يحيروا جواباً أمام هذا التعبير الأمين » فلقد 
كان الحكم على الأعمال الفنية حينذاك مرجعه إلى مطابقتها للواقع » ولکن لا شلك أيضاً 
فى أنهم بعد تشوة الإعجاب قد أخذوا فى تتبع الأسلوب الذى عبر يه الصور عما ورد 
بكتابهم المقدس 


وتعدٌ هذه اللوحة هی ولوحة ٭ عذراء مصلی تينا » لرافائيل ST‏ اللوحات شعبية 
فى الفن الإيطالى كله ٠‏ فهى لإمعانها فى البساطة ثم لوفائها فى التعبير تترك بهذا رذاك 
أثرها فى نفس كل من بتطلم إليها والذى لا شك فيه أن ليوناردو قد امتلهم فى تصویرہ 
تلك اللوحة ما جاء فى الکتاب القدس متطلعاً إلى فول فلسیح : « أقول لكم إن Lay‏ 
منكم یسلمنی » فحزنوا جداً وابتدأ کل واحد منهم يقول له هل أنا هو يارب ؟ * [ متی 
۰ ۲۲-۲۱ ] ء ثم إلى ما أضافه إنميل يوحنا حيث يقول ٠:‏ كان متكثاً فى حضن 
یسوع واحد من تلامیذہ كان يسوع يحيه فاوماً إليه سمعان بطرس أن يسأل من عسی أن 
یکون الذى قال عنه » [ بوحنا ۱۳ :۲8-۲۳ ] . ومبعث ما فى الشهد كله من حر كة 
مرجعه إلى هذا الحوار » قتری المسيح يتوسط المائدة المستطيلة وإلى يمينه ثم إلى بساره 
التلاميذ الإثنى عشر بين قائم وقاعد . وما إن يجهر اليح بکلمانه حى يدو الفزع والهلع 
على وجوههم ؛ على حين قعد هو سا كنا مطرق العينين مطبق الجفنين » و كانه فى صمته 
يهمس بقوله :٭ أقول لكم إن واحدأ منكم ٩ al‏ .ومع هذا الذى یح الشاهد 
للنظرة الأولى من أن هذا التكوين الفتى لا مخرج إلى غيره ولا معدل عنه تعبيراً عن هذا 
الشهد » فان عناصره تبدو كأنها جديدة مستحدثة ٠‏ فضلاً عما ينطوى عليه التكوين من 
بساطة عى إليها ما بلغته هذه اللوحة من صيت ذائع 


ومن بين اللماذج الأخاذة التى تصوّر مشهد ٠‏ العشاء GED‏ خلال القرن الخامس 
عدر أيضا لوحة الصور جیرلاندایو ( لوحة ۲٥٢‏ ) نی برجم تاريخها إلى عام ۸۰ ای 
قبل لوحة لیوناردو بخمسة عشر Lie‏ وحمل هذه اللوسة جميع عناصر التكوين الغنى 
التمطية القديمة التى لم تغب عن نظر ليوناردو وهو یصور لوحتہ : المائدة ذات الجناحين 
البارزين , ويهوذا إلى الأمام من المائدة منعزلاً وحده عن سائر رفاقه . أما التلاميذ الإثنى عشر 


لرحة ۲٠١‏ : ليوناردر. U‏ كنيسة سانتا ماربا We‏ جرانزی Phe‏ 


عليه من هدوء إلى الشخصين التاليين لهما »ثم إذا هو يجعل مجموعات 
الشخوص التى LF‏ بالمسيح فى حر كة مائجة . وإلى يسار المسيح بط 
تلميذ من التلاميذ ذراعيه متفرجتين وكأنه قد شده بمقولة السیح فظن 
أن الأرض قد مادت من oh‏ . وإلى يمين المسيح وعلى مقربة منه ثرى 
يهوذا وقد ارند إلى الوراء فى لهفة » وجاءت أشد المفارقات فی صورة 
يهرذا وهو بين اجموعة التى تضم يوحنا 


وفى وسط هذا الهرچ والمرج نرى المسيح ساكناً وقد بسط يديه 
مسترخیتین شأن من فرغ من الإفضاء بكل ما فى صدره . ولم يتمئل 
ليوناردو هنا ما جاء فى تصاوير غيره للمسيح بيتما هو يتكلم رافعاً 
رأسه » بل لجأ إلى تصويره صامتاً مطأطئ الرأس » ذاهباً إلى الصمت 
أبلغ تأثيرأ من الكلام ٠‏ قمع الصمت الرهيب لا مجال لأمل » فبدا 
المسيح فى صمته Lage‏ جليلاً . ولولا علمنا بابتكار ليوناردو لهذا النمط 
الرفيع لخلناه قد صوّر المسيح Mia‏ صورة غير معهودة للبشر . ولیس 
ما فى هنا الئمط من اختلاف عن الأنماط السابقة هو ما تمثل فى 
قسمات وجه المسيح وإيماءاته فحسب بل هو LUT‏ الدور الذى يؤديه 
المسيح ضمن التكوين الفنى كله . ففی لوحات كبار الفنانين الذين 
مبقوا ليوناردو وصوّروا هذا الموضوع نفتقد الوحدة الجامعة لشتات 
المشهد ٠‏ فترى الحواربين مشفولین عن السیح يجادل بعضهم بعضاً 
وهو يخطبهم ٠‏ فلا يفصح المشهد عما إذا کان المقصود به إشارة المسيح 
إلى من أوقع به ‏ أو قيامه بأداء مراسيم القربات المقدس بين أيدى تلامذته 
أثناء العشاء الرتانی 


وإذ رين هذه اللوحة الجدار العرضی الواجه لقاعة الطعام الطويلة 
الضيّقة التى لا ینفذ إليها الضوء لا من زاوية واحدة فحسب ؛ جعل 
لیوناردو هذا الصدر الضوئی مصدراً لما أضفاه على لوحته من ضوء . وهو فى هذا لم يأت 
يجديد ؛ فنرى الضوء فى هذه الصورة ينفذ من أعلى الجانب الأيسر ليضئ شیئاً الجدار 
الأيمن الذى تعکس عليه درجات الضوء متفاوتة بين العتمة والإشراق أو بين الما کن والفاع 
٠‏ کیاروسکورو » حتى إذا وازتاها بلوحة جیرلائدایو جد الأضواء فى الا خيرة على استواء لا 
تفاوت بينها . ونرى الضوء فى لوحة ليوناردو يغمر غطاء المائدة ساطعاً » كما بغشی رؤوس 
التلاميذ فی تلاعب وتنوّع قيضم إلى التأثير التشكيلى تاثیراً ضوئیاً » وإذا يهوذا بیدو لنا على 
الرغم من أنه نقله من مکانه المنعزل وضمّه إلى زمرة التلاميذ و كأنه مایزال منعزلاً عنهم ؛ 
وذلك گا احتال به ليوناردو » إذ جعله الوحيد الذى أدار ظهره كله لصدر الضوء فغدا وجهه 
فى غبشة الظل » وبهذا مزه هذا التمبيز العازل » وهی نفس التقنية التى لجأ إليه الفنان روبنز 
فيما بعد عند تصويره لوحة ٠‏ العشاء SUH‏ » المحفوظة فى متحف بريرا بمیلانو . وإذا هر 
لكى يحقق ما أراد يتخذ من منظور القاعة ومن شکل الجدران وزخارفها ما يتيح له إبراز 
شخوصه » فأخضع هذه العناصر جمعاء ا أراد من تشكيل لهذه الشخوص ومن اختیار 


۳۱۰ 


لوحة ۲6۵ :لیوتاردو. العشاء الربان. کب سانا مارہا دللا جراتزى IS‏ 
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لوحة ۲٤٢‏ : جیرلاندایر. العشاء الربّا. متحف SAN‏ 


لیوناردو کی يتلافى طغیان هذا الخط على المشهد أدخل عليه جديدا لا باستبعاد جناحی 
الائدة فقد سبقه إلى ذلك کثیرون » ولکن بأن صوّر مشهداً یستعصی على التحقیق ماديا 
حى يبلغ بالصورة Tb‏ فاعلية » فالمائدة كما نری تبدر ER‏ من أن جع للشخوص 
الذين جلوا حولها ٠‏ واذا أحصينا الأطباق الوضوعة فوقها جلى لنا استحالة جلوس هذا 
الجمع إليها فى وقت واحد . و کان فصد ليوناردو ہما فعل أن يتجتّب الابحاء بأن 
الحواريين قلة te‏ فی فراغ واسع حول مائدة غاية فى الطول » علماً بأن مساحة الفراغ 
فى الواقع ضيقة . و كان لهذا الذى فعل TEL‏ فى الصورة من أثر جارف للشخوص 
انمحی معه أو كاد الإحساس بضیق الفراغ » وبهذا وحده تسى للیوناردو أن یدق 
الشخوص فى مجموعات أشذ ما تکون تقارباً » وهم مع ذلك موصولون بشخصية السیح 
الرئيسية » ولکن ما أكثر تلن تلك ا جموعات وتعدّد إيماءاتها 


۳۱ 


للحجم الناسب لها بین الا حجام الأخرى » ومن هنا كان ما ضفاه على القاعة من عمق 
وتقيمه الجدرات بالمدلیات المتراصّة كما لجأ إلى تصوير شخوصه متجاورة مرا VAS‏ 
متباعدة لکی يزيد من فرص الإيهام التشكيلى ہ و كذا أ كثر من تكرار العناصر الرأمية لأنها 
تضاعف الإحاس بالإشارات والإيماءات غير المتلاقية . وعا يلفت النظر أيضاً ما عليه هذه 
الخطوط والمسطحات من ضآلة تعجز معها عن أن تنافس الشخوص البشرية « على حين جعل 
جیرلاندایو العقود الخلفية تطفی فى لوحته على الأشخاص ١‏ فبدت العقود كبيرة والأشخاص 
إلى جانبها ضئيلة 


ویلفتنا أن ليوناردو لم يحتفظ فى لوحته من بين الخطوط بخط ضخم غير الخط الذى 
يمثّل المائدة ٠‏ وعذره فى الإبقاء عليه أن للمائدة مكانة رئيسية فى الشهد » ومع ذلك فان 


التقشف » و كان ما يمليه فن التصوير خلال القرن الادس عثر أن يكون الخط العلوى 
ة ail‏ صامتاً لا حركة فيه . وثمة عياءة حضراء مطوّية على كتفها » ویبدو ES‏ 
الثوب بتيين مشربین صفرة مخالفين لما كانت عليه النماذج السابقة من تصویرهما قصيرين 
ضیقین ؛ فهما فى هذه الصورة فضفاضان يغطيان الرسغين وقد عمّتهما ASÍ‏ العرضية 
حتى توائم استدارات الأيدى الناعمة والأنامل الرهيفة غيرا المثقلة بالخواتم ( لوحة ۲4۸ ) » 
ویدر عق مونالیزا كذلك عاطلاً لا يحمل WE‏ 


وفی خلفیة اللوحة بیدو منظر خلوی مفصول بينه وبين موناليزا بشرفة هابطة ؛ رهو 
محصور كذلك بين عمودين ٠‏ غير أنه لا نهاية له يبلغ الطرف مداها ۔ ونشهد فى هذا المنظر 
غير المألوف كثرة من جبال متخیّله ذات قمم مديبة تفیض بیتها بحيرات وجداول ؛ وما 
أقرب هنا الشهد الذى ينبئ عنه تصويره غير التام إلى ما يتراءى للنائم فى منامه من 
مشاهد . ویخلف هذا الحظر كل الاختلاف عن صورة موناليزا , ولت هذه نزوة من 
نزوات الفنان » بل هى لاشك جاءت عن قصد منه لإضفاء المزيد من الحيوية على اللوحة » 
إذ یمتل المشهد فى عمومه ما عنّ له عند تمتله للأشياء البعيدة الذى ذ كره فى « مقالته عن 
فن gyal‏ . و كان هذا اجاح الذى حققه فى تطبيق نظریتہ تلك ما جعل اللوحات 
المعلقة بالقاعة الربعة بمتحف اللوثر إلى جانب لوحة موناليزا تبدر كأنها مسطحة غير 
مجسّمة . وتشوب المشهد الخلوى A‏ مختلفة بين بنی قاتم وأزرق مشرب خضرة وأخضر 
تشویه زرقة تبلغ زرقة السماء 


كان ليوناردو يعتقد أن « التجسيم » هو بمثابة الروح بالنسبة لفن التصوير ؛ ومن أراد أن 
يتحقق من صدق هذه العبارة ما عليه إلا أن بتطلع إلى صورة موناليزا » فالتموّجات الرقيقة 
فى صفحتھا ما هى إلا انعکاسات لتجربة ذاتية حملها الفنان . والصورة ون بدت للنظرة 
الأولى بيطة إلا أن نمة كثرة من المعانى تنطوی عليها » إذ كلما آمعن المشاهد النظر فیها 
تکثفت له عن جديد ؛ ومن أجل هذا كان لابد للدارس من أن یکون على قرب منها ؛ 
فنظرته البعيدة إليها لا تکلف له عما تتضمته ( لوحة ۲۹۹ 4 


ولقد اجتمع فنانو القرن الخامس عشر الایطالیون على تصوير أشكالهم جامدة هامدة » 
ولم يكن هذا عن نقص فيما أوتوا من موهبة وجلد أو قلة دراية بأصول التصوير وفواعد 
النظور » فقد تر كوا لنا صورا غاية فى الإبداع والجلال حا كوا قيها الطبيعة ء غبر أن 
أشكالهم جاءت أنبه شئ بالتمائیل فی جمودها . ولمل مرد هنا إلى أنهم كانوا أكثر ما 
يكونون أمانة فی النقل ومحاكاة للشكل » ما جمل المشاهد يخالها جامدة لا حياة فيها 
وكأنه بين يدى أناسی سلبتهم الحياة Le‏ سحر ساحر . وقد بذل الفنانون جهدهم لینفذوا 
من هذا المأزق ٠‏ مثل بوتتشللى الذى عنى عناية فائقة بترك الشعور مهدلة Ay‏ منابة 
ليبدو الأشخاص أميل إلى الحركة ولكن الأمر عند ليوناردو كان على خلاف ذلك فلقد 
رأى وحده الخلاص من هذا الجمود بأن یفسح ا جال لخيال AN‏ يرى ما يعن لە ‏ إذ كان 
یوس بأنه إذا ترك معانى الصورة مبهمة غامضة غير جليّة امتحالت لسانها BLU‏ لا يكون 
معها ذلك الجمود 


۳۱۲ 


المونايزا 

ومع بداية القرن الخامس عشر كانت ثمة محاولات ترمى إلى جاوز محا كاة الأشخاص 
فی تصویر الپورتربھات إلى ما هو أبعد من أن يجتزئ القنان بعسجيل السمات الشبيهة 
والرؤوس الدمطیة الدالة على أشخاصها » إلى إبراز الأمزجة اختلفة التى تفيض بها وجوه 
أصحابها عند تصويرها » وما يبدو على الوجه من انفعالات عارضة ؛ وابتسامات غير متكلقة 
تعكس بحق ما يجيش فى النفس لحظتها . قالابتسامة التى تنفرج عنها شفتا الموناليزا 
( لوحة (TEV‏ وان بدت فاترة أو wy‏ خاطفة وميضاً واختلاجاً إلا ¿O‏ يمتلآن بها 
تكاد تُرعد لها ملامح الوجه وان لم Eye‏ بالنظرة العابرة . وإن أكثر nae‏ حين نتأمل 
صورة مونالیزا هو تخيّلنا و كأنها تبض بالحياة ء فنظراتھا إلينا فيها عمق الفگر الذی يطوى 
مكنون سره فى صدره » ثم إذا هی تختلف باختلاف نظراتنا إليها ؛ فترى نظرتھا إلينا مرّة 
نظرة ساخرة » ومرة أخرى نظرة باسمة تشوبها مسحة من حزن » وفى هذا وذاك ما یضفی 
على صورتها هذا الغموض الرائع الموحى . وما من شلك فى أن ليوناردو كان يفطن إلى هذا 
الأثر ویعرف كيف یعبّر عنه بمثل هذه اللماث ؛ كما كان على دراية تامة بکیفیة لفت 
نظر المشاهد إلى ما يرسم . ونری بشرة وجهها الملاء نتموج تموّج مطح الماء مع هبات 
سیم ء ويتمازج الضوء والظل عليها فى حوار حافت لا يمل الإنصات إليه ؛ ونشهد 
عينيها العليتين مختقان عبر جفنيها الضيقين » على عكس ما كان يتجلى فى عيون 
بورتريهات القرن الخامی عشر التى كانت تبدو متألقة البريق ٠‏ فهى هنا نظرات ناعسة منثاة 
بالدموع ہ ونری الجفنين و كأنهما خطان أفقيان ینم ما هما عن حسامية مرهفة وأعصاب 
رهيفة تحجبها شفافية البشرة الرقيغة » ومع الحواجب التى تمّت إزالتها يبدو الجبین ضےحاً 
وما نشهده فى صورة مونالیزا لبس أمرأ شاذآ فلقد كانت إزالة الحواجب شائعة بين سيدات 
ذلك العهد » و كان الجبين الرحب صفة من صفات الجمال ؛ الأمر الذى كان يدقع 
النساء أيضاً إلى إزالة تلك الشعيرات النابتة أعلى الجبين . وبهذا كانت الونالیزا نموذجا 
للذوق الطاغى التفشی خلال القرن الخامس عشر » ثم ما ليث الحال أن تبتل بعد أن عدل 
القوم عن بدعة رحابة الجبين ورأوا أنه من الأفضل أن نعود الحواجب إلى ما كانث عليه 
sted‏ رقعه الجبهة . ولقد دقع هذا المصورين بعد إلى أن يعودوا إلى لوحة الونالیزا الت نة 
افوظة بمدريد فیضفون عليها هذا التحوير امثير ۰ إعلی إضافة الحواجب 


وجملس موناليزا فى رقة ونعومة على كرسى ذى متکلین ہ وقد انسدل شعرها البنىّ على 
وجهها حلقات » كما استرسل وشاح رقيق من الرأس على كتفيها ولعل ما يفاجئ 
المشاهد رؤيته إياها رافعة رأسها إلى أعلى فى انزان » وهو ما كان شائعاً بين سيدات ذلك 
العصر ء فلقد كان رفع الرأس شامخا كالسهم استواء يعنى علو المتحد » وهو ما نلحظه آیضاً 
فى ناء لوحة « مولد العذراء ٠‏ لجیرلاندایو ( لوحة ۲٠١‏ ) ؛ وسرعان ما تغير هذا العرف 
فإذا الوضعة نتحول هی الأخرى فى لوحات الپورتربھات 


وليس ثمة غلو فيما ترتديه موناليزا إذ تبدو ثبابها على غاية من البساطة أميل ما تکون إلى 


لوحة VEV‏ : ليوتاردر. مونائيزا. معحف اللوقر 


yy 


لوحة 44 ۲ : ليوتاردو. تفصيل من لوحة ٢۷‏ ۲. کقا الونالیز! الداعمتان 
بأصابعهما الرشيقة غير WBN‏ با قوات, وأناملها الرهيفة. 


Viet 


لوحة ۲4۹ : لیوناردو, تفصيل من لوحة ۲۷ 


Yio 


ویکاد وجه حنّه يكون إنعكاماً فى المرأة لوجه مریم ؛ فليس ثمة فارق فى السن ولا 
تباعد فى الجلال وعلى حجر العقراء - أو إن جاز لنا القول على حجری > ومریم 
- يجلس المسيح الطفل وقد de‏ يده بمح على راس يوحتا فى لطف وهو ما يشير به 
ليوناردو إلى ربوبية الطفل ء على حين ترفع im‏ يدها مشيرة بسبابتها إلى السماء وكأنها 
تشهدها على ربوبية المسيح ولقد فيل عن لبوناردو إنه لم يكن راضياً كل الرضا عن 
تلك الدراسة » إذ نرى الجانب الأيسر من كتف العذراء مسطحاً غير مجسّم : كما بدا 
وجها الأم وابنتها على مستوى واحد ہ الأمر الذى Jar,‏ للصورة بؤرتين تتعادلان UL‏ 
هذا إلى ما عم الصورة من إغراق فى السکون یخوزها ما سمّاه ليوناردو بانطلاق الطاقة 
الکامنة 


آما لوحة لیوناردو عن العذراء والسیح الطفل والقدية حتّه الوجودة بمتحف اللوفر 
( لوحات (Too 4 YOY‏ فعلی الرغم مما ميت به ألوانها من فعل الزمن إلا أن ما 
جاءت عليه من براعة لا تباری فى UL‏ جعلها حتل مكانة مرموقة حتى كان آهل 
فلورنا وقتذاك یحجون بغير انقطاع إلى دير « البشارة ٤‏ بمدیتهم ليشاهدوا آخر معجزة من 
معجزات لیوتاردو . ولقد اعتاد من سبقوه من الفنانين تصویر هذا الموضوع بطریقة جامدة + 

قمرة يجعلون العذراء جالسة على حجر أمها وأخرى یجعلون فيها الأم واقفة وراء انتھا ء 
وفی کلتا الحاتسن تبدو الشخوص الثلاثة مواجهة » فإذا لیوناردو يجعل من هذا التراكم 
للشخوص الخالى من الشاعرية مجموعة ماسقة تفيض شاعرية » وجعل إطارها الذي كان 
يبدو Lule‏ يشيع حيوية » فإذا مریم جالسة على الجانب الأيمن من عجيزتها فوق حجر أمها 
منحنية إلى الأمام ممسكة بالمسيح الطفل بین يديها وقد علت قغرها ابتسامة » وييدر المسيج 
الطفل وهو يحاول أن يمطى ظهر حمل مطرَقاً عنقه وقد لفت وجهه متطلعا إلى أمه فى 
تاؤل حاثر » وأسك براس الحمل الوديع الستلم الستکین » وأخذت الجدّة ترقب وهی 
ميتسمة ما یجری بین یدیها من لهر طقولی بر 


وما من شلك فى أن هذا التكوين الفنی مما يشغل الشاهد شغالة لا نهاية له » إذ هو يفيض 
بالكثير على الرغم ما يشغل من Jom‏ ضئيل . ففيه نبدو الشخوص على الرغم من تباین 
حر کاتها وتضادها على شكل كتلة كثيفة يحدها مثلث متوازى الأضلاع . ولقد حقق هذا 
كله نتيجة ما بذله ليوناردو من جهد لإخضاع التكوين الفنى لأشكال هندسية أولية ؛ فلا 
يغيب عن البال ميل العقل إلى کل ما هو مبتط »ثم تعمّقه فى تعرّف الأشكال الهندسية 
الدمطية عامة » وهذا الیل وذاك العمق إذا ما زادا فمضيا بحثاً عن المتعة أنتهيا إلى استتباط 
التوافق أو الانسجام التشكيلى . و كلما اقترب الشكل المصوّر من الأشكال الهندسية النمطية 
البتّطة كان فى ذلك ما يعبن العفل على إدراك الواقع ۔ فلع والمستطيل والمثلث والدائرة 
أماس التكوينات الصورة ؛ وهی جميعها أشكال لا يستعصى على العقل إدراكها ولم 
يكن التکلف ولا الإفراط فى التتمیق هما رائدا ليوناردو اللذان كانا بحملانه على حشد 
المزيد من الحركة فى فراغ محدود ليزيد من ZW‏ المنشود » بل انصرف الجهد كل الجهد 
إلى الاحتفاظ بالوضوح والكيئة اللذين يتحقق بهما الأثر الجامع ؛ وتلك هی الصخرة 
الى pb‏ عليها مقلدوه الأقل منه قدرة » قنرى حر كته الرئيسية التمثلة فى حنو العذراء 


1 


وإذا ما Lids‏ الطرف فى لوحة مونالیزا تكشف لتا ما فيها من غموض ء ذلك OF‏ 
لور سس دی فى دقة وعناية . ومعلوم لدى کل فنان أن تقاسیم 
الوجه مردّها إلى شيكين هما شدقا الفم وجانبا العينين ؛ وحين ترك ليوناردو هذه الأجزاء 
NA‏ مبهمة غامضة iss‏ بظلال دقیقة » كان يقصد كما قدمت إلى تر كنا فى حيرة من 
نظرات مونالیزا غير الواضحة الدلالة ۔ ولم يكن هذا الغموض الذى قصد إليه لیوناردو هو 
وحده هذا ¿YN‏ ؛ فشمة أشياء أخترى منها جانبا الصورة اللذان يبدران غير متمائلين تماما 
وهو ما يبدو واضحاً فى المشهد الخلفی الخيالى » فخط BW‏ ياراً أدنى انخقاضاً من خط 
الأفق يميناً . من أجل هذا إذا Gel‏ النظر فى الجانب الأيسر من الصورة نرى صورة مونالیزا 
أكثر طولاً منها حين نمعن النظر فى الجانب الأيمن » وكذلك تتغير قسمات وجهها مع 
اخحلاف وقفة الناظر إليه . ولقد يبدو عمله هذا معجزة سحرية لولا إیماننا بأنه إبداع فتى 
على يد فنان عرف كيف یبدا وكيف ينتهى وإلى أى حد يمضى 


العذراء والمسيح الطفل والقديسة حته 


ومنذ عام ٠ ۱٤۸۲‏ وكان ليوناردو عنده قد جاوز الثلاثين » بدأ يائل نقسه ویجیب 
مسجلا إجابانه ومنذ شرع برسم عجالاته ودراساته كان عندها مشغول الذهن بأمر کان 
يراوده طول حياته » وهو أنه لكل شكل طاقة كامنة يجب أن تشيع فى الصورة . وقد 
de‏ هذا أرل Jeu‏ فى رسومه الخطیة المتابعة التى صدرت ae‏ تلقائیاً وفى عجلة » 
مراث للعذراء وطفلھا ( لوحة ۲۵۰ ) ومرات لأم حمل طفلاً يداعب قطاً » تظهر فيها 
الشخوص فى وحدة زخرفیة متكاملة على الرغم من الاختلاف فی ARE‏ القوى - 
وهو تكوين فنى لاشاك ينم عن رمزية » فليوناردو لم SA‏ هذا عن الواقع لأن تراكم 
الشخوص على هذا النحو يتنافى مع الواقع - ومرات للعذراء وهی تبدر كالدمية تفترش 
حجر أمها حته . وما من شك فى أن هذه الاعتبارات كلها لم تغب عن ليوناردو الذى 
أخحذ فيما یصوّر يستملى نظرة عاطفية يتممّل فيها do‏ وكأنها روح لمك يهبط برسالة 
من السماء ٠‏ وهی نظرة تخالف نظرة الإيقونوغرافية القديمة الجامدة التى لا UG‏ 
بالحر كة والتى شغل بها الفن الفلورنسی طبلة ثلائین Lie‏ » هذا إلى خلو تلك التصاوير 
القديمة من ذلك الحنان المتبادل بین الأم وابنتها . ولذا عاش لیوناردو طول حياته فی 
صراع من الشكل ١‏ لوحة ٠١١‏ ) . ویمشل المرحلة الأولى من هذا الصراع تلك الرسرم 
التخطيطية التی ختفظ المكتبة الملكية بقصر وندمور بأ كبر مجموعة منها والتى من بينها 
LAM‏ ا حفوظۂ Wy‏ كاديمية الملكية للفنون بلندن و کان قد أعدھا توطئة للوحته 
الشهورة المحفوظة بمتحف اللوفر وثمة نفر من النقاد یژثرون هذه « الدراسة ٠‏ التخطيطية 
( لوحة ۲۵۲ ) على اللوحة النهائية » وکان ليوناردو قد فرغ من هذه « الدراسة ٤‏ عام 
۷ بعد أن انتهی من لوحة « العشاء الرّانى + وكان موضوع العذراء والطفل يوحنا 
المعمدان موضوعاً أثيراً لدی المصوّرين الفلورتيين » ولا غرو فيوحنا العمدان هو القدیس 
راعی المدينة وشفیمها . وثمة موضوع أقدم منه فى التصوير هو موضوع القدية حته 
والعذراء والطفل یوحنا المعمدان : وهو ما تناوله ليوناردو فى هذه الدرامة حيث مجلس 
العذراء فى حجر أمها وقد بدا جسداھما متلاصقين و كأنهما جسم واحد ذو رأسين 


لوحة ۲۵۱ ليرناردو. دراسة للوحة العذراء والقديسة حنة مع الطفل یسوع 
ویوحنا المعمدان. التحق الريطان 


viv 


لوحة ۲۵۰ : لیرناردو. درامة للوحة العذراء والطفل یسوع. وتظهر باللوحة 
عجالات جلملة وجوه بالمجاتبة وبعض الآلاث. التحف البريطان 


5 584 : ليرناردو. العذراء والقديسة 
حنه ريسو ع الطفل. متحف AAN‏ 


لوحة ۲۵۵ : تفصيل من لرحة Yor‏ 


YY. 


المرأة تثير فى واقع الأمر عاطفته ولا خرك اشتهاءه . ولعل حرمانه من هذه الرغبة كان 
هو الحافز الأقوى على فضوله لعرفة أسرار ظاهرة التناسل والإختصاب التى عكف على 
دراستها بدءأ من عام ۱۵۰۶ و كعادته أرفق بأبحائه رسوماً نوضيحية وعلى الرغم من 
أنه تناول موضوع الحب فى مذ WAS‏ أنه قصر حدیثه على السخرية بالحب الجسدی 
واستهجان عملية الجماع والاشمکزاز من أعضاء التناسل AU‏ : « لولا جمال الوجوه 
والحرص على التزيّن والتأنق لفقدت الطبيعة الجن البشرى كله ٠‏ وتكمن الفارقة 
فى أن لیوناردو کان أكثر ما یکون حساسية بجمال جد TM‏ » و كان أول من فطن 
إلى الكشف عن لطف ملمی البشرة » وان كان بعض معاصريه الفلورنسیین قد فتنوا 
بتصوير المرأة عارية غير أنهم لاشك کان یموزهم هذا الإحاس الذى انقود به لیوناردو 
وحتى هؤلاء للصورین الذين كانت لهم رهافة pe‏ يما فى التصوير من جاذبية قد 
عتوا بالشكل دون الحس باللمی » على حين استطاع لیوناردو بحته اليقظ بالقيم اللمسية 
أن يسبغ على جد الرأة دلالة فنية مبدعة 


oly‏ جميع صوره لليدا أنه قصد بها رمز التنامل والإخصاب ؛ فابتكر وضعة فريدة 
تكشف بوضوح عن كل أجزاء الجسد التى لم تكن تظهر عادة فى تمثيل ينوس الكنيدية 
وما تلاها من تمثیللات . قعلی حين يخفى الذراع فى تمائيل فينوس الكلاسيكية الثدیین 
آبعد ليوناردو الذراع عن الثدیین Las‏ عليهما أهمية نخاصة فأبرزهما إلى حد بعيد فى 
تمثيله لليدا وطائر ٠ e‏ وذلك من خلال انحاءة الردف والانسياب المتواصل لاستدارة 
الأعضاء ؛ ثم ما يتخلل التجسیم من إيقاع متکرر . وقد أحاط ليوناردو ليدا كعادته بأغصان 
الشجر والحشائش المتحوّية رالأعشاب المائية المنتصبة لاهتمامه بعناصر الطبيعة بما يفوق 
اهتمامه بالجسد البشری ركان من المتوقع وقد استخدم لیوناردو ملكاته العقلانية زهو 
يتناول موضوعاً تتحكم فيه الانفعالات عادة أن تبدو صورة ليدا وطائر البجع جامدة محرومة 
من الجاذبية » غير أن عبقريته دفعت به إلى استغلال إيقاعات الشكل المنطلقة من أسفل 
إلى أعلى ہما ننطوى عليه وضعة الجسم الفريدة من CAGE‏ وتعقيدات بدءاً من الأعشاب 
انحيطة بقدمى ليدا إلى خصلات شعرها » فاستطاع أن يشة اهتمامنا ویسحرنا بالتماسك 
الهادف لكل شكل فى صورته ولکل رمز فيها . وهكذا يمكن القول بأن صورة ليدا 
لليوناردو تمثل فى حقيقة الأمر مفهوم فينوس الدنيوية الذى كان فى نفس العام an‏ 
e‏ البنادفة الحسّية الطابع . ولا ندری إن كان تصميم لیوناردو قد بلغ مدينة البندقية 
لا ء ولكن الثابت أن الکثیر من ULE!‏ لیوناردو الأخرى لها تأثير كبير على الفن 
er‏ . وليس هناك ما يحول دون وصول إحدى العجالات التخطيطية لليدا أو نسخة 
محاكية لها إلى البندقية حيث كان جورجونى وتسيانو يقدّمان صور النساء العاريات وسط 
خلفیة من الأغصان والخضرة والحشائش 


ولقد اختفت الصورة الأصلية التى رسمها لیوناردو , غ غير أن ثمة متنسخات لها 
يحتفظ بإحداها متحف فيلا بورجیزی فى روما إلى الوم و كانت إلى حين قريب تعزی إلى 
الفنان صودوما ( لوحات ۲۵۲ 504,587 ) ۔ وقد اتسمت لیدا ملكة اسبرطة فى هذه 
do‏ بالنظاهر بالعقة إذ صوّرها مع طائر البجع وسط مشهد خلوى بديع باشمی إلى عالم 


۲۱ 


على طفلها تظفر بأثر بالغ فتنة وحرارة ٠‏ كما طوّع لها فی تعبير لا يبارى سائر الجماليات 
العرضية بالصورة . وكذا قد يشد المشاهد هذا التمازج الرھیف بين الخطوط البیضاء 
والسوداء التى تشکل الرس والكتفين اللتين بدتا وكأنهما نقش بار » ومع ذلك جعلهما 
e‏ من التباين امثير ہما يحملان من سكون ينطوى على حر كة جیاشة . ولقد al;‏ هذا 
الخفر الذى انمت به القديسة حنّه ما قصد إليه لیوناردو و من تباین » إذا هذه الجموعة تبدو 


وقد تضام أدناها على خير ما يكون بصورة الطفل وهو يتطلع إلى أمه Loy‏ أمامه 


وإذا ما مد الشاهد بصرہ إلى ما وراء هذه ا جموعة لیسرح الطرف بين المناظر القمراء 
الجليدية الجرداء ۰ و كأن لیوناردو قد صوّرها وهو محلق فى الجر بإحدى Ab‏ المتخيلة ٠‏ 
A,‏ یا یی وهضاباً وكهرفا كانت a‏ بها قبل تخطيطات ہ درلساته ٠‏ الجيولوجية ٠‏ فليس 
ثمة مثل لیوناردو من لك ناصیة علم الصخور وطبقائها أو عنان ٠‏ المنظور الفراغى »۲*۳ 
فيزوّدنا بمثل هذه المشاهد الغريبة الآسرة إلا المصور تيرنر 105066 cil‏ جاء فی إثر لیوناردو 
بقرون ثلائة . وما يزيدنا حيرة ذلك الحصى الغريب الشكل بين قدمى القديسة حه الذی 
انفرد یوناردو بتصويره على مثل هذه الحال من الاتقان 


وئمة فارق بين هذه اللوحة وسائر لوحات لیوناردو ؛ فقد جعل أشكاله باهتة وكأنها 
بعض أجزائها ناقصاً لا ندرى أ كان هذا لأنه لم يمه أم 
هو بفعل ممحاة ونحن نمرف أن لیوناردو لم يكن يلتزم بالاستخدام التقليدى لالوان 
الزيت إذ كانت له تارب تقنية لا حصر لها فى هذا ا جال ركان لیوناردو كلما تقدم 
به العمر جاءت رسومه أكثر Lag‏ بالحياة تسم لتأويلات مختلفة . وحين رسم هذه 
اللوحة كان مشغولاً بمشا کل علمية ثلاث : التشریح » وحركة الیاہ الهادرة التى لا يقف 
فى مبيلها GE‏ وعلم الجيولوجيا الذى کان بالدبة له ينطوى على ما فى الحياة 
من معميّات A‏ فکان يرى أن الكون كله فى حر كة دائبة مثل ما للکائن الح 
من تنقس E‏ ونشگل وتغيّر . أما عن سر هذا العجدد ul‏ والتغير فهذا مر لم 
ینکشف له أو یعرف كنهه 


وعلى حي انبئقت فنوس ه الماوية ہ فى فلورتسا من بحر التأمل الأفلاطونى الحدث 
نبعت آختها ہ الديوية » فى البندقية وسط تربة زاخرة بالخضرة اليانعة وبيئة نعج بالحياة 
النابضة ٠‏ ولذا ظل المصورون لأربعمائة عام يقرّون بأن توس الدنيوية هى یداع بندقی 
أصيل .ومع ذلك كله فان أول فنان من فنانى عصر النهضة يُقبل على تصوير امرأة 
عارية برمز بها للإختصاب کان فتانًقلورنسیاً هو ليوتاردو داقدشى . قفيما بين عامی 
۶ ۰ رسم ما لا بقل عن ثلائة تکوینات للیدا مع طائر البجع . وقد بقيت 
الأسباب التى حفزته إلى رسمها غامضة ٠‏ ققد عرف عه عدم ترم PETE‏ 
ونفورہ من خيالات الأفلاطونية ad‏ فضلاً عن أنه لم يكن يعير تناغمات الجسد 
الهندسية التى شككّلت الجسد العارى الکلاسیکی اهتمامأ ؛ وفوق ذلك كله لم تكن 


مرسومة بالالران المائية » يدو بعض 


لوحذ ۲٥٢‏ : لیوناردو. لیدا وطائر البجم. متحف فیلا بررجيزى بروما 


لوحة ۲۵۸ :لیوتاردو۔ Ai‏ قصر وندسور 

وتعلم منه . ولكن الذى لاشك فيه أنه حلف لا ثارا جديدة فى تصوير الشخوص الذى كان 
شغله الشاغل » على نحو ما یتجلی لا فى لوحة مونالیزا » وفى لوحة فارمیوس الحفوظة 
بالناشونال جاليرى بلندن ( لوحة ۲۵۹ ) ہ وفی لوحة اليدة dee‏ الفاقم [ الإرمين ] 
alo pil‏ بمتحف کرا کاو پپولنده ( لوحة ۲۷۰ ) ء وکا في بورتريه چنفرا ده بنشى الذى 
فتاه بأخرة الناشونال جاليرى بواشنطن ( لوحة 511 ) . ولو أن الحظ أنيح لفلورنا لترسّم 
خطاہ لكتب لها أن تبلغ درجة من العظمة أعلى من الرفعة التى بلغتها » فلا نرى له من أثر 
بين الفنانين باسشاء آثار تکاد نكون غير ملحوظة . وعلى حين لم حظ فلورنا بان تأخذ 
ara‏ » نرى لمبارديا قد أخذت بحظ قلیل من أسلوبه » ونرى هذا جلياً فى تصاوير النساء , 
لاسیما تلك الاتفعالات التی ترتسم فاترة على الوجوه وما تبدو عليه أجسام الشباب من BL,‏ 


YY 


لرحة ۲۵۷ :لیوناردو. مماولة آخری للموضوع نفسه 


Noll‏ + وبدت منتصبة عارية نعائقت ر كبتاها ونضام فخناها ء وقد غضت الطرف مبتسمة 
على استحياء . بینما صور الإله زيوس الذى حول إلى طائر البجع وهو يتهافت عليها 
ليحتضنها بأحد جناحيه فى حنان یشی بتدلهه فى حبّها ‏ دون أن ینم عنها ما يشير إلى 
صده . وانطلق عند قدميها من بيضتين التوأمان هيلينا y‏ کلت‌منسترا [ أو التوأمان كاستور 
وپولو کس فى رولية اُخری ] ؛ وهم جميعاً ثمرة تلك العلاقة الغرامية وفق ما جاء بالأسطورة 
اليونانية وما يزال لهذا الجسد بجذعه التثتی ورأسه الطرق والذراع الممتدة على الصدر 
والكتف المتطامن أثره فى نفوس من يشاهدونه إلى اليوم 


ولقد مضى لیوناردو دون أن يخلف وراءه مدرسة فى فلورنا ؛ فلم تمد له وارثاً نقل عنه 


لوحة ۲۹۰ : ليوناردو. پورتریه السيدة حاملة حيوان الفاقم. متحف كراكاو پولنده 


YYá 


لوحة ۲٥۹‏ : نارسيسوس : جاء فى الأساطير الإغريقية: «آنه كان فتی جميلا وسيما يجمع بين الطراوة 
والرجولة تما كان يحرك الرغبة فى صدور الفتيات والفتيات معاء Ly‏ شد انتباه الحورية الثرثارة !کو التى 
ما إن act‏ حتى اشتعلت فى صدرها الرغبة وأخذت تراوده عن تفسها غير أنه أبى. وكان ثمة غدير ماء 
صاف تحیط به مروج كثيفة؛ وعندما مال على الينبوع لبطفىء ظماه سحرت صورته المنعكة على 
alll‏ لبه فوقع فى غرام طيف حه جسدا وهو لا يعدو أن يكون ظلاء وامتلأت نفسه إعجايا ہما 
شاهده من قسمات جمیلة؛ ودون أن يدرى بات مولعا بذاته. وعاد نات يوم يحملق فى الوجه تفه 
وقد تاقطت دموعه على at‏ فاضطربت صفحه ونمؤج سطح الغدير وانطمست صررته lily‏ هی 
تختفی, وتوارى جمال قماته الذى كان یأسر عيبه اللتين طالما مامتا بجمال صاحبهما... فسقط 
ميتاء. التاشوتال جاليرى بلندن. 

١‏ انظر «أوفيد: مسخ الکائات ۳: ۳6۰- ۵۰۰ نقله إلى العربية صاحب هذه الدراسة. الطبعة الرابعة 
٦‏ الهيئة المصرية العامة للكتاب1. 


لوحة ۲۱۱ : لیوناردو. بورتريه چتفراده بنشی ناشونال جاليري بواشنطن 


YYo 


موضوعاته إلى ناحية بعيدة كل البعد عن الخيال الفنى : وإذا هو يحيله إلى عمل فتى رائع 
مضيفا إليه أغلى ما يملك من قیم لسبة وحر كية غير مطرح حتى تلك الأشياء التى نع من 
الرمز الهيّن . وتمقل لوحة ه منيرفا بالاس نروّض القنطور » ( لوحة ۲۷۲ التى وسمت 
هى ولوحة « الريبع ه لتزيين فيلا مديتشى فى رأى برینسون حكمة عصر النهضة وقد 
هزمت فوضى الاضی » أو انتصار المعرقة على الجهل فى رأى جامبا » أو رجوع لورنزو 
مديتشى ظافراً من رحلته إلى نابلى بعد أن أعاد السلام إلى ربوع إيطاليا فى رأى البعض 
الآخر الذى يستدل على ذلك من وجود الكرات الثلاث الرامزة لرنك أسرة مديتشى وأغصان 
الزيتون التى توشى ثوب منيرقا فضلاً عن إ كليل الغار الذى تعتمر به . ونحن إذا أنعمنا النظر 
فى القنطور جد لأول وهلة أن بونتشللی لم يدّخر جهداً فى أن یفرغ عليه ما يملك من 
موهبة ہ فتبدو الخطوط والتجاويف وا حدّبات فى الجذع والجانبين مثيرة الإثارة كلها لحسنا 
اللمسی ٠‏ وإذا نحن أمامها و کان أناملنا تتحسّس أجراء جسده كلها . وتری الوجه يكاد 
ینبلق عن واقعية تبعت فينا الرضا » فلكل خط من تلك الخطوط احدّدة للحاجبين والانف 
والوجنتين وظيفته السويّة . وتبدو و الخطوط الحا كية لشعره نابضة بالحباة و كأنها خطوط من 
نار متأججة ثم هى على هذا طيّعة لتشكيل المصوّر . والصورة فى مجموعها معبرّة عن 
عشق الفنان لا صوّر » ولسان حالها یکاد ينطق يما للفتان عليها من E‏ ونضل 

حقاً إن a‏ بذانية الموضوع pall‏ ولا STA,‏ فقد كان يُمّلى 
عن خلجات ياتزمها فى التعبير عن القيم اللمسية والحر كية غير ملتفت إلى غيرها . فلن 
تجد فى فن بوتخألى ما هو فى مجموعه محاكاة للواقع بل ما هو فيه محاكاة للقيم 
الجمالية مطرحا جانباً ذاتية الوضوع الذى بين يديه ء فلقد كان يخضع EAS‏ 
محا كاة الواقع . وإذا كان ثمة فن نشگلە مثل هذه العناصر الجوهرية فهو فن علاقته 
ہمحا كاة الواقع كعلاقة الموسيقى بالكلام النقم . وئمة لهذا الفن نظائر بين أيدينا هی تلك 
التى تتمثل فى الزخخرفة Aba‏ وإذا صح أن لبونتشللی فى هذا الفن الرفيع نظراء فى 
الصين واليابان وغيرهما من بلاد الشرق فإتنا نفتقد هؤلاء النظراء فى موطنه الأوربى ولم 
تكن انحاکاۃ عند leg‏ عن التأثر بعدران الموضوع لا محتوياته ہ و كان أ کثر ما يوق 
حين يفصح عن موضوعه ہما يدعونه « سيمفرنية الخطوط ٠‏ التى تسود جميع العناصر 
المكونة للرحة فتعحول القيم اللمية إلى قيم حركبة . ومن أجل هذا كان بوتتشللی 
يحجب الخلفیات Lee‏ كاملا أو يتخفف منها شيعا حتى لا تنجذب العين إلى أعماق 
الصورة » وحتی تنطلق لها المتعة فى تأمل الإيقاعات الخطیة ٠‏ فخطوط بونتشللی فى أشكاله 
تكاد تخسبها من فرط إيقاعها الغنائى وحاسيتها تصویراً صینأً مباشراً بلمسات الفرشاة 
Brushwork‏ . و كذلك كانت حاله مع الألوان ٠‏ فقد كان يتجنب أن تکون محا كية 
للواقع ء ولذا جعلها بدورها خاضعة للتصميم الخطی' '*' حنى تؤدى هی الأخرى دوراً فى 
لقت الانظار إلى الخطوط لا إلى غيرها وبهذا كان بوتتنللی فى طلیعة الفنانين الذين 
أجبتهم أوريا قدرة على التصميمات الخطية ۰و ان من جاء بعده هو ولیوناردو ومیکلانجلو 
مقلدین لم يتر كوا من بعدهم خلفاً فقد كان جيم الدلالات المادية والروحية على بحو 
أسمى ما فعله ليوناردو tpt‏ تطلب fits‏ أعمق Ley‏ بهذه الدلالات من ليوناردو ١‏ ۾ کذا 
كان استطاق النغمات الموسيقية من التصميمات الخطية على نحو أرفع ما فعله بوتشللی 
يستلزم هو الآخر فناناً ینطوی على plot‏ أعمق یجلد به همسات اللمس والحر كة 


۳۳۹ 


(ley: 


- ۱٤٤٤( بوتتشللى‎ 


ol‏ يكن ساندرو بوتشللی ow Botticelli‏ بالجمال الطحى العابر » ولم 


يحاول أن يضفى الجاذبية على 

الانضباط وفق ما كان مألوفاً من تقاليد فى فن التصوير » وكذا لم يحرص 
على أن تبلغ آلوانه غايتها جودة » ولم يكن موققاً كل التوفيق فى اختبار أنماطه » ومع هذا 
كله جاءث تصاويره ت تعبيراً صادقاً عن أحاسيس حادة تبلغ ميلقها من النفوس تأثيراً . تری 
ماذا تخفی صوره من أسرار قد تدفع إلى الإعجاب كما تدفع إلى NEN‏ ؟ لعلنا نعزو هذا 
ال الغامض إلى أنه لم يكن ئمة قان سبقه أو عاصره و لحقه أرتى ما أوتى ساندرو من قلة 
مبالاة بمحا كاة الواقع فى سيل أن یضفی على الصورة ما يجعلها جذابة شائقة . ولقد 
كانت حياته الأولى فى ظل المدرمة الطبيعية فى التصویر حمله على الغلو فى محا كاة الواقع 
غلواً يكاد ینکر معه ذاته » كما جنح به قتلمذه على يد فا فيلييو ليبى إلى تمكّل الجانب 
الروحى فى تصاويره للحياة اليومية ٠‏ و كان ہما طبع عليه من إحساس بالدلالات له أثره فى 
التعبیر عنها . ولكنه ما إن بلغ نضجه حتى لطرح جانا هذا كله » ووقف نفسه على لیراز 
القیم التى تبث الحياة فى الصورة . ومولاء الذين لا يعنون إلا ہما تنطوى عليه اللوحة 
الصورة من محا كاة » هم بين مشدوه بأنماط بوتتشللی المكررة غير المألوفة وبما تبض به 
أشكاله من إحساس ؛ وبين عازف عنها غير راغب فيها . أما أولنك الذين يملكون مخيّلة 
تتجذب إلى القیم اللمسية وحر کات الأجسام فهم لاشك يكونون راضین کل الرضاء حين 
تقع أعينهم على لوحات بونتشللی ء الأمر الذى لا یجدون مثله مع أى فان آخر » لا جمع 
من قوة خارقة تمزج بين القيم اللمية وبين القیم الحركية . فنحن إذا أنعمنا النظر فى 
اللوحة التى تمثل فینوس وقد اتحسرت عنها مياه البحر هاجت ما فینا من مخيّلة لمسية » إذ 
تجد الصورة ننبض بحياة متدفقة تكاد YE‏ نفوسنا فتنبض هى الأخرى بتلك الحياة ونسری 
فيها سریان هزات الومیقی » أو قد تفوق هذا أثرأ . فضغائر شعر الإلهة التى تضطرب مع 
هبات الریج اضطراباً مسقا غير مختل Y‏ فيها مقاومتھا للريح the‏ تلبث أن تسترخى 
بعده وتفتر » فتمثّل هذه الحر كة ما فى الحياة من نبض وسکون حق التمثيل . وتضم اللوحة 
فى مجموعها ما يهيج مخيّلتنا اللمسية والحركية » فکم تستخفنا هيات النسيم المنعشة 
وحر کة الموج فى اضطرابه التى أبدع فى تصويرها بوتتشللی واستھوی بها AN‏ 


صوره ٠‏ ونادرآ ما کان یأخذ نفسه بمراعاة 


وقد يكون فی موضوعاته مستوحيأ الخيال كما نرى فى لوحتہ ہ الربيع ٠‏ »أو Lage‏ 
ales,‏ كما نرى فى لوحة ٠‏ تتویج السبدة العذراء ٠‏ وہ میلاد المسيح ١ ٠‏ ارہ إحلال 
الرعاة للمسیح الطفل » » أو لوحة عودة جوديث برأس هولوفرئيس بعد أن ذبحته ( لوحة 
۰٥ء‏ كما قد نراه مستملياً من نزعة سياسية كما نرى فى لوحته ٠‏ منیرفا تروؤوض 
القنطور ٠‏ ۰ كما قد يكون فيما برسم رامزأ لشئ تكنّه نقسه كما نرى فى صورة الجدارية 
من فيلا ليمى المحفوظة بمتحف اللوقر ١‏ أو Ka‏ جانباً لقي كما نرى فى لوحة 
وعلى af‏ حال سواء أكان الموضوع الذى يتناوله تخريدياً و واقعياً فلا يخلو 
على الحالين من أن یکون لافتاً لحسّنا اللمسى والحر کی . وقد نراه يجنح أحياناً فى 


a Der » 


لوحة ۲٦٢‏ : بوتتشیللی. میئرفا پالاس ترورض al‏ متحف أوفترى 
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لوحة TIT‏ ب : بوتتشيللى. إجلال الرعاة للمسيح الطفل. 
تفصيل. ریدر الفنان برتتشيللى إلى أقصى y‏ الصررة. 
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لوحة ۱۲٦۳‏ : بوتتشبللى. إجلال الرعاة للمسیح الطفل. 
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لوحة ۲٦٢‏ : بوتشيللى. فینرس ومارس. ناشونال جاليري بلندن 
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بوتشیللی. میمونجا فسبرتشى. لوحة ۲۹۵ : بوت‌شیللی. عودة چودیٹ برأس هولوفريدس بعد AS‏ 
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dey‏ الرغم من أن الصورة تضم فيما تضم زمرة من صسیة جان الغاب 8 السائير ٩‏ وهم 
يلهون ء فھی تنسم بالحزن والأسى لمصرع چولیانو نتبجة مؤامرة ديرت ضده بعد سلتین من 
اليوم نفے الذى مانت فيه محبوته سیمونیتا » و کان مصرع چرلیانو وموت سیمونیتا قبل 
أن يفرغ بوتشللی من هذه اللوحة . ولعل فى شكل هذه اللوحة الذى يبه التابوت ما 
يضر ما كان يسود الوقف من أسى رهم » ويقال إن هذه الصورة قد عثر عليها فى مخدع 
عرس . ونرى بوتتشللى هنا يصور بوتتشللی فى هيئة الإله مارس وقد استلقى مستوخياً بعد 
أن خاض معر كته فى سيل فينوس بوصفها المثل الأعلى للجمال والتی مثلها الفنان فى هذه 
اللوحة فى صورة سيمويثًا 


وما من شلك فى أن أشهر ما تر كه بوتتشللی من أعمال هو لوحته التى تصور ه الربیع » 
Primavera‏ لوحة ٦٦٢‏ - ۲۱۷ أ » ب ) التی تقدم الدليل على صلته الوثيقة بالأوساط 
الأفلاطونية ا حدثة » فلقد كانت صورتا الريع ومولد فينوس بلا نزاع من وحى لورنزو ده 
پییرو قرنشسکو ده مديتشى این عم لورنزو العظيم . و کان فيتغيدو قد نصب تفه أستاذاً لهذا 
الشاب الوسر الواعد . وتجد فى إحدی رسائله إلى تلميذه نصاً یصور لنا هذا الفكر الرمزی 
الرهص بالمنزلة التى ستشغلها فينوس فی أذهان A‏ طوال الخمسين سنة الثالية » إذ 
نصح الأستاذ نلميذه بان ٠‏ يضع صورة فینوس دائماً نصب عينيه متخذاً إياها رمزاً للإنسانية 
Hamanitas‏ . فلا یمکن تصور الانسانية Y‏ حورية فائنة أتجبتها إلهات الماء Ay‏ 
الأرض من عشيقهن چوپیتر كبير الآلهة » روحها وذهنها هما التراحم والحبة Caritas‏ + 
وعيناها هما الكرامة والكرم ؛ ویداھا هما الإغداق والجلال ء وقدماها هما الجمال والحياء 
وهو ما یجمع بين الاعتدال والأمانة والفتنة والروعة فما أبدع هذا الجمال الرقيق » . وما 
لث پیکو دللا میراندولا أن حذا حذو فیتشینو فكتب هو الآخر يقول ٩:‏ وترافق فينوس 
وصیفات صبايا هن ربّات الحسن اللانى یمکن ترجمة أسمائهن إلى لغتنا بالخضرة 
والبهجة والروعة . وما هؤلاء UN‏ الثلاث إلا صفات ثلاث يتميز بها الجمال الأمثل ٭ 


تلك كانت التراتیل التى أنصت ساندرو الصور الشاب إليها وهی تتردّد على RÁ‏ 
الفلاسفة الملتقين حول راعيه . ومع أنه من الو كد أنه لم بنفذ إلى أبعد من إيحاءانها الجليّة 
إلا أنها لا عك مسّت ما كان یجول بخاطره ومن رؤى للجمال الرهيف استقاها من النقوش 
البارزة على التوابيت الکلاسیکیة » ومن الرسوم التى أعذها الفنانون المعاصرون WW‏ والنحوتات 
القديمة التى تداولٹھا الأيدى فى الراسم وامحارف الفلورنسية . ومن هذه الصادر جمیعاً 
اتتهی یوتتشللی إلى صياغة رؤيته الشخصية القريدة للجمال الجسدی » وهی ٠‏ رات 
الحسن الثلاث » فى لوحة ہ الربيع » التى تسبق لوحة « مولد فينوس » بأعوام عشر 
ویلفت اتباهنا أن بوتشللی قد اختار البدء بالعودة إلى العالم الکلاسیکی من خلال « رات 
الحن » التى أباح كاب المسيحية عریها- كما قدمت - بوصفه رما للصدق والا خلاعص 
على حين أدانوا عرى فينوس . ونحن لا ندرى أى التمثيلات الفنية ASAS‏ 
الحسن هى التى وقع عليها بصرہ إلا أنه من غير المشكوك فيه أنه قد نفف إلى الروح المتأغرقة 
التى قدمت هذا التكوين الفذ مدر كا أن ربّات الحن يشكلن صفاً من الراقصات بت 
فيهن كة التی توججها إیقاعات الأردية BEN‏ . وهكذا عاد الجمال العارى إلى 


vr 


ويكشف لا برتشللی فى لوحة « إجلال الرعاة للسیح الطفل ١‏ ( لوحة ۲۹۳ أ » ب) 


التی جاءت على غرار لوحات جوتزولی عن أفراد أسرة مديتشى وعن روح الهرجانات: 


الصاخبة بوضوح رجلاء » وقد أملت هذه اللوحة ما رهب بونتللی من أستاذية فى فن 
الکوین'''' . وثمة شخصيتان فى الصورة لاشك فى أن إحداهما تمثل کوزیمو راكعاً 
عند قدمی یسوع الطفل ہ والثانية تمثل بوتتشللی نفسه واقفأ إلى أقصى الیمین من أمامية 
اللوحة . وإلى المؤرخ فاساری الماصر للفتان برجع الفضل فى تعریفنا بشخصيتين أخريين 
را كعتين هما پییترو وچوٹائی ولدى كوزيمو . وبيدو أن الفتى الوسيم الذى ینتزر بإزار من 
انحمل الأسود هو چولیانو الشقيق الأصغر للورنزو العظیم » كما قد يكون الشاب الواقف 
فى الطرف الأیمن من الصورة متکتاً على سیفه هو لورتزو نفسه . وجاء ما أضافه بوتتشللى 
من تلوين مشرق جذاب غاية فى التعمق والتاغم » تتدرج صبغاته من الزرقة السمارية 
الصافیة كما تبدو فى رداء العذراء إلى الأخضر الدا كن المحلى بالتطريز القصبى كما يبدو 
فى حلة كوزيمو كذا نتدرّج الألوان من الأحمر القرمزی الوثی بالفراء كما بیدو فى 
العباءة التی یتلقع بها پییترو الرا كع إلى البرتقالى الزاهی الذى يبدو فى عباءة برتشللی . ولا 
يفوتنا ما نبدو عليه الأطلال فى أقصى البسار من خلفية اللوحة من لمسة كلاسيكية 
رومانية . وان کان بوتتشللی لم بحظ بشهرة كشهرة جوتزولی أو زميله العاصر له جي رلانداير 
فى تصويرهما للموا کب والمهرجانات والعروض إلا أنه كان عضوأ من أعضاء جماعة 
« النزعة الانسانية » ذوى الثقاقة الرفيعة التى كانت تسعظل بلواء لورنزو العظيم راعى الأدباء 
والشعراء والفلاسفة والفنانين فى تلك الحقبة . وما أ كثر ما كان الشاعر بولتزيانو والفیلسوفان 
مارسيليو فيتشينو وييكودللا میراند رلا يتناولون فى اجتماعاتهم الأساطير الکلاسیکیة بالحديث 
والتنقيب ؛ جاهدين فى أن يووا بين الفلسفة الوئنية والعقيدة المسيحية . من أجل هذا 
عکفوا على دراسة ہ محاورات أقلاطون ٢‏ وه تاسوعات أفلاطون » ونظرية الموسيقى الإغريقية 
وهم إلى جانب اهتمامهم يفن التصوير roll‏ لم بنفلواالرجوع إلى الكتب القدیمة التى 
تتحدث عن النحت والتصویر والعمارة ء وكان لهذا الجو الوثنى أثره فى الکٹیر من تصاویر 
بوتتشللی ولعل لوحة ٠‏ فينوس ومارس » ( لوحة ۲۹۶ ) كانت تعبیراً طریفاً عن امتزاج 
عبقرية الفن السیحی بعبقرية الفن الوٹٹی الكلاسيكى » وهی صورة رامزة لقصة حب 
كانت شائعة حيدذاك . وغکی هذه القصة أن چولیانو ده مدیتتی قد أخذ ينازل آخر وهما 
ممتطيان جواديهما وحاملان رمحيهما للظفر بإعجابي un‏ زوجة مار كو فسبوتشى ابن 

عم أمريكو فسپوتشی الجغرافی الفلورنسی الذى أطلق اسمه على العالم الجديد الذی 
اكتشفه كولومبوس . و كانت لسيمونيتا الشقراء شهرتها فى ذلك العصر بجمالها الفاتن 
ويما طعت عليه من وداعة ورقة ولطف أمر وذ کاء وقاد » وقد رشحها هذا كله إلى أن 
تكون عضوآ من أعضاء الأ كاديمية الأفلاطونية الحديثة » وإذا جوليانو يُغرم بها على حین 
أخذ لورنزو ينظم فيها شعره » وکنا تدله بها شاعر آخر هو بولتزيانو فوصف جمالها فى 
إحدى قصائده » وإذا برتشللی بصور لها هو الآخر أ كثر من صورة خالدة . وإذ كانت 
نظرة کل واحد من هؤلاء إلى سیمونیًا تختلف باختلاف تكوينه إلا أنهم جميعاً كانوا 
مجمعين على أنها ٠‏ المثل الأعلى الأفلاطونى * بعد أن غزت قلوبهم واحتلت أحاي هم + 
على غرار ما كان من دانتی لبیاتریس وما كان من بترارك للورا » وقد کتب لچولیانو النصر 
فى هذه المبارزة وقدّمت له سیمونیتا نوط الفوز 


أثره 


لوحة ۲۹۷ | : تفصیل من لوحة ۲۹ 


لوحة ۲۹۷ ب : کلوریس. تفصيل من لوحة ۲۹۹ 


ri 


يديه ھی کلوریس ء وأن aa IM‏ هى الربة فلورا- وهی فى حقیقة الامر 
سيحونيتا التى قضت نحبها فى أبريل ۱١٤١‏ وهی نفس الستة التی بدأ بوتشیللی برسم 
فيها هذه اللوحة ‏ وأن رقات الحسن الثلاث من اليمين إلى الیسار هن پولکریتودو [ الجمال ] 
و کاستیتاس [ العفّة ] وفولوپتاس [ المتعة ] » وأن الشاب الواقف إلى الیسار هو الإله 
مر کوریوس ٠‏ أما الشخصیتان اللتان تتوسطات الصورة فهما لفینوس و كيوبيد . وئمة رأى آخر 
ینادی به عالم الجمالیات جومبرتشی وهو أن المرأة الكاسية فی وسط الصورة هی « ينوس 
هیومانیتاس ‏ ربة الاعتدال والأمانة والفتنة والبهاء » على حين يذهب المؤرخ الابطالی 
رویرتو سالفينى إلى أن لوحة الربيع هی صورة رامزة لملكة ينوس حيث العالم المثالى 
الذى تعانق فيه الغريزة مع الطبيعة من خلال زفيروس الشهوانی وقلورا بشارة الربيع » بينما 
ترفع الحضارة والثقاقة من شأنهما من خلال فينوس هيومائيتاس بمعاونة رات الحسن ۰ 
كما يد الإله مر كوريوس النصيحة الصادقة . ويستند البعض الآخر 
إلى ما جاء فى كتاب « التقويم 4 Fast‏ للشاعر أوقيد من أن زفيروس 
كان يطارد الحورية كلوريس » وما كاد يلمسها حتى تساقطت منها 
(ES‏ الزهور مع أنفاسها تححول إلى « فلورا ٠‏ باقة الربيع » وأن هذا الثالوث 
الذى يمثل الجمال [ فلورا ] يبثق من اجتماع الطهارة [ کلوریس ] 
والعاطفة المحمومة [ زفيروس ] 


وإذا أحذنا بالتفير الأول لهنه اللوحة بدت لا ربّة الحسن کاستیتاس 
[ العقة ] و كأنها على وشك أن یصیبها مهم کیوپید المعصوب العينين + 
y‏ بولكربتودو إلى اليمين وفولويتاس إلى الیسار ؛ وهما بقودانها 
لتلقينها أسرار الحب ؛ على حين تضبط فينوس إيقاع الرقصة كيما 
توا کب حر کاتھن اللحن الوسیقی . أما مير كوريوس الذی يضطلع إلى 
جوار مهامه العديدة بريادة ربّات الحسن فیستدبر هذا العالم متجهاً 
صوب عالم الآلهة ء وهو يمس السحب التى تغشّى موطن الآلهة 
بعصاه . وثمة تفسير أخير لا يستقيم مع المنطق وهو أن المشهد يمثل 
حکیم پاریس بين الرتات قينوس وجونو ومنیرفا » وأن پاریس یمد يده 
لیقطف برتقالة فترها فلاسفة النهضة المهتمون بالميثولوجيا بأنها إحدى تفاحات هسبريديس 
ME a‏ اتی بقدمها باريس إلى قينوس اعترافاً بتفوقها جمالاً على A‏ الأخريين 


ومن الواضح أن اللوحة تعبّر جیا عن عصر النهضة الشفول بکل ما هو حسى ؛ حتى 
ليمكن القول إن بوتتشیللی كان عاشقاً للزهور وأنه حين یرسم کان بعزف وبرقص ۰ 
فخطوط الاراییسك ۳ المتأوّدة الرهيفة التى شکل بها شخوصه أمام خلفية من الأشجار 
الخضراء » ووضعات شخوصه الواضحة التحوير بل وحر کات أذرعتهن وسيقانهن تنطوى 
على قيم لحنية راقصة » على حين بتجلی حمامه لحر كة إحیاء الحضارة اليونانية الرومانية 
فى الوضوعات التى اقتبسها عن المؤلفين القدامى . ومن ناحية أخرى يمكن أن نعزو هذه 
الصورة بالمثل إلى فن العصور الوسطی ٠‏ فقينوس هيومانيتاس لا نری فيها نزوات الوثنیة 
وعبٹھا وتثتى عودها بل على العكس من ذلك تبدو كما تخيلها بوتتشیللی فى براءة العذراء 


لوحة ۲٦۸‏ : ربات الجن الثلاث. من 
العصرر الوسطى 


۳۳۲ 


الظهرر فى عصر النهضة على صورته التى ظهر بها فى اليونان ويكاد بنطقه فتنة وجمالا 
الرداء الشفاف A‏ وما من شك فى أذ بونتشیللی فى تشكيله لخطوطه المنسابة 
المتدققة قد تأثر بأشكال المايناديس' ''' التى زخرت بها الزخارف المتأغرقة فى وضعاتهن التى 
ترف بالإيقاع المتنامق ويأجسادهن التى تتأرّد بنشوة الوجد ويشيابهن النى تمور بالأطواء 
الشفافة . ولكى ندرك مدى الوثبة التى خطاها any‏ يكفى أن نلقى نظرة على صورة 
لریّات الحسن من وجهة نظر العصور الوسطى ( لوحة ۲۱۸ ) حيث نرى مسیدات ثلااً 
يبدون فزعات وراء ملاءة تحجبهن طيّاتها الستوية ؛ وقد ظهرت رژوسهن وأ كتافهن » ومنها 
يتضح آنهن لم يكن على الاحتنام التام ا مأثور عن ذلك الزمان . فإذا عدنا إلى رات 
بوتتشیللی رأينا الأجساد مكشوفة بغير حجاب وان تشکلت فی لحن من الجمال السماوی 
المنطوى فى الوقت ذاته على لمسة إنسانية هى التى تميز ربّات بونتشیللی عن رنات الحسن 
الكلاسيكيات . فوجوه رات الحسن فى لوحة بوتتشیلّلی وجوه واقعية ؛ 
و کل وجه منها يمثل شخصية على حدة a‏ كما أضاف جمال 
أجمادهن Ly‏ من إثارة الوجدان ai‏ نتطلع إلى أجسادهن 
وما يغشيها من كمال وجلال أنهن خالدات » ونحس حين نتطلع إلى 
وجوههن الانسانية أنهن إلى فناء ۔ 


وهكذا جمع لوحة الربیع بين فکر العصر الکلاسیکی وفکر العصور 
الوسطى بعد أن زاوج بوتتشیللی بعبقريته بین مفهومين يستعصى التوفيق 
بينهما . وكما وضع فلامفة الذهب الإنسانى معارفهم الکلامیکیة 
فى إطار من الفکر السكولائى « كذلك وضع بوتتشیللی a,‏ الیونانیات 
الرشاقة فى إطار النسجيات Le‏ القوطیة . و كما ضحى فلاسفة 
الأفلاطونية ا حدثة بالمنطق ا جرد فى سبيل تقديم تفسیر مرن للرموز ؛ 
كذلك لم يحاول بوتتشيقلى أن يمثل لنا صلابة الأجسام أو ما تشغله 
من فراغ ولکنه فڌم كل شكل ee‏ بذانه شأن من یقتم 
الجواهر فوق وسادة من ا خمل مؤلفاً بينها تأليفه بين الرموز ہما تتمتع 
به کل منها من سمات زخرفية جليّة ۔ فإذا تلفتنا إلى بقية شخوص 
اللوحة وجدناها غير كلاسيكية الطابع » ففينوس « الخفرة 4 فى ردائها نری يدها مرفوعة 
على نحو ما پفعل الملك جبريل وهر يرفع يده Fhe‏ العذراء بمولودها ٠‏ كما أن الفتاة التى 
تمقل ٠‏ الربیع » فى فراره من ملاحقة 1 ريح الغرب » القارسة هو تمثيل للجسد العارى 
القوطى الطابع » ومع هذا ققد ساوق بوتشیللی بين هذه القوطية والشكل الكلاسيكى 
لربات الحسن من خلال الإيقاع الذى يغمر اللوحة بأ كملها . ولعل بوتئیللی قد فطن إلى 
أنه لن يستطيع تكرار وضع الطرز الختلفة جن إلى جنب فيما سيحاوله بعد ذلك » ولذا AZ‏ 
فى لوحته الونية الشاعرية العظمى التى رسمها كما ذكرت بعد عشر سنوات من تصوير 
لوحة ه الربيع ٠‏ نحو تكوين فنى أوغل فى الكلاسيكية 


ونختلف الروایات فى تفر هذه اللوحة ہ قیذهب البعض إلى أن الإله الذى يزفر الهواء 
بغمه إلى یمین الصورة هو زفيروس رب ريح الغرب » وأن الحوریة التى تذروها هذه الريح بين 


إلا فى المراجع الأدبية ؛ هذا إلى ما حفظته لها بعض النقوش البارزة القديمة . والمكان 
الأسطورى الذى حطت عليه فينوس هو يورتو فينيرى أى ما فينوس » ومن الفریب أن هذا 
المكان كان مقط راس سیمونیتا . والملاحظ أن بوتشیللی قد حا کی وضعته لفینوس فى 
هذه اللوحة وضعة تمثال فينوس مدبتشی الكلاسيكية ( لوحة ۸۰) الذى كانت تقتنيه أسرة 
مديتشى فى قصرها واحفوظ ON‏ بمتحف أوفترى » غير أنه حا کی فى وجهها Lad‏ وجه 
سيمونيًا . واختار بوتشبللی للوحته الألوان الهادئة لتناسب هذا الوضوع الكلاسيكى Whe‏ 
وضعات الشخوص باستناء فینوس جانيية » وإذا الثياب رهيفة متطايرة لتوحى بالخفة والحر كة 
وما یلفت أنظارنا بشدة رأس فينوس وشعرها الذهبى » كما تقودنا قسمات الوجه إلى الشخصية 
المقصودة » وهو ما نفتقده عادة فى المنحونات الكلاسيكية . ويخيل إلينا لدقة الخطوط المحوّطة 
وجلائها أنا إزاء لوحة من النقش البارز . ولعل أهم ما فى اللوحة من ملامح تعبيرية هى تلاك 
الخطوط الراقصة الشبيهة بتصميمات راقصات البالية وما حملته من إيقاعات متناغمة 


ولعل لوحة ه الافتراء ه ( لوحة ۲۷۲ ۲ تمثل لٹا بلوغ الفنان الذروة فى تفسیرہ العقلانی 
للأفكار الكلاسيكية » وقد نکون محاولة أخرى من جانبه تصویر لوحة مفقودة ALY‏ 
وصفها الا دیب الررمانی لو کیانوس وترجمھا إلى الايطالية ليون بانستا أليرتى الهندس 
المعمارى المتعدد الثقافات وما من شلك فى أن حدیث الافتراء كان ما ثار الجدل بين 
الأدباء الملتفين بلورنزو وخاضوا فيه كثيراً . وإذا أنعمنا النظر فى هذه الصورة الرامزة UGA‏ 
التى تتناول فكرة العدالة وانتقلنا بالطرف من اليمين إلى البسار ٠‏ رأينا إلى أقصى اليمين 
کرسیا قد جلس عليه حاكم من الطغاة de‏ به امرأتان تمثلان [ الجهل ] و[ الخرافة ] 
وكأنهما مُشيرتان تھمسان فى أذنيه الطويلتين طول أذنى حمار ہما هو مريب ؛ ووقف أمامه 
رجل رث الثياب هو رمز[ الحسد ) یمغل FA‏ » ومن ررائه قتاۃ يجذبها نمثل فى حضرة 
القاضي وبیدھا مشعل ٠‏ وتجذب هی الأخرى بيسراها ULE‏ من شعره fl‏ الضحيّة البريكة 
وقد رفع يديه إلى السماء Ta‏ كالتضرع » وئمة فتاتان [ الخيانة ) و[ الخداع ] تصقفان 
شعر المرأة التى تمثل [ الافتراء ] : اما ذلك الشخص الواقف إلى الیسار ذو القلنسوة 
الوداء a‏ بثياب الحداد فيمثّل 1 الندم ! وقد أشار بكلتا يديه إلى المنهم الذى إلى 
یسارہ وهو مقبل بوجهه على امرأة es‏ الحقيقة الجرّدة ! وقد رفعت هی الأ خرى يدها 
إلى السماء متضرعة 


» الرغم ما ازدحمت به الصورة من كثرة الإيحاءات الرامزة فقد توّجت بالنجاح‎ dey 
فلا تزال ألوانها التى مر عليها ما يربو على قرون أربعة‎ ٠ كما تتميز اللوحة بسطجھا الصقول‎ 
ونصف ساطعة متألقة » وينطق توزيع الشخوص فى الإطار المعمارى بالحسین التصويرى‎ 
والرمزى على السواء ؛ ومع أن الغیاب الخمّاقة تعبّر عما فى الوقف من اضطراب إلا أن‎ 
یونتشیللی استطاغ أن يحصر هذا فى حیّزہ المناسب وعلى الرغم من أن هدف الفنان من‎ 

وراء البنی الفسیح البدیع ذى النسب المتنامقة هو أن يمثل بازيليكا رومانية ؛ فقد بدا آقرب 
إلى الطراز العماری الفلورنمى إيان عصر النهضة ١‏ ومع ما تنطوى عليه اللوحة من نقوش 
بارزة وتماثيل فى الكوى قائمة » فهى تبدو أقرب إلى الح الفلورنسی منها إلى الفن 
LAS‏ القديم 


YYA 


وطهرها وانطوائها على نفها a‏ وقد توسطت العقد الذى کونته الأنجار الخضراء من 
وراٹھا و كأنها مریم البتول تنتصب فى كوة بإحدى کنائس العصور الوسطى . ولو زود الفنان 
رات الحن بالأجنحة لبدون ملائكة على غرار مصورات العتصور الوسطی ۰ كما يمكن أن 
نعد زفيروس وهو بطارد كلوريس شيطاناً يطارد روحاً بلغ منها اليأس مداه . وحتى إذا ما 
استبعدنا هذه الملامح المسيحية » قشمة عناصر أخرى يمكن أن تنعمى إلى إيقونوغرافية 
العصور الوسطى ء فقد يكون هذا الشهد إحدى الحدائق الرمزية التى طالما طالعنا بها شعراء 
القرون الوسطى ال تغتّون بالحب الرفيع' **' والهری العذرى » الأمر الذى يدل دلالة قاطعة 
على أن عشق الزهور والرييع والرقص والوسیقی لم يكن وققاً على عصر النهضة وحده . فإذا 
كان هذا التكوين الفنى الآسر يوحى لنا بأفاريز النقوش البارزة الکلاسیکیة فهو برحی با مئل 
بنسجية جدارية مرسّمة من العصر القوطى ٠‏ فإذا نحن بهذا وذاك أمام ER‏ راقع Bs‏ بين 
أخيلة العصور ا ختلفة على أنه ينبغى أن نلتزم الحرص فلا نسرف فى نصوير فحوى هذه 
اللوحة تصویراً درامیاً محاولین افتعال صراع روحانى فى تصوير لا يعدو أن يكون تمازجاً 
بالغ الرهاقة بين أسلوبى القن القديم والجديد . وثمة ما بقطع بأن « لوحة الریع * سواء 
اعتبرناها لوحة جامعة بين العصرین القوطى والنهضة أو بين المسيحية والوثنية قد رسمت. 
خلال حقبة كان الصراغ فيها يراود نفوس الكثرة من ا تدیئین بفلورنسا » فلا یمکن 
افتراض أن حركة التطهّر الدينية التى قادها الراهب سافونارولا قد نشأت من العدم 


وفيما بين ظهور لوحة ٠‏ الريع ٭ ولوحة 1 مولد یٹوس ؛ ١‏ لوحة ۲۷۰-۲۹۹ ) قضی 
بوتتشیللی فترة من الزمن فى روما برسم بعض اللوحات الجدارية بمصلی سیستیتا . وعلى 
حین كانت الآثار الكلاسيكية فى فلورنسا محدودة فى بضع مقتنيات خاصة ؛ حفلت بها 
أرجاء روما وانبئقت تمائیل العراة الطمورة من جوف الأرض بلا خشية رقيب ah‏ 
لیرتشیللی الذى كان قد نفذ بعيداً إلى الروح الإغريقية أن يكتشف نماذج لفينوس تختلف 
كل الاختلاف عن الكاهنة الرقيفة التى رسمها فى لوحة ٠‏ الربيع » وان لم el‏ 
مثالية لذلك فعندما طلب منه راعيه لورنزو دی پیرو فرنشسکر بعد عودته إلى فلورنسا أن 
يعور قصيدة مبارزة الفرسان 6105068 لبولتزيانو التى تصف أبياتها انبثاق الإلهة الیونانیة من 
أعماق البحر كانت صورة جسدها العارى الذى تحَيّله واضحة فى ذهنه کل الوضوح 


ومن هنا تتبين أن لوحة مولد ٹینوس كان مقصوداً بها الإشادة بالعمر الكلاسيكى حتى 
غدا الفهوم الطاغی عليها أوغل كلاسيكية من لوحة الربيع » فدلا من تکوینات السجیات 
المرسمة التی تتناثر شخصیانها زخرفيآ أمام خلفیة قوطية حافلة بالخضرة والأشجار والتبانات ؛ 
جد أن لوحة ینوس شدیدة التركيز » قبرز شخوصها و كأنها لوحة من النقش البارز . فإذا 
بوتنیللی يصوّر فينوس وقد نفتحت عنها صدفة الاء الوردية الطافية فوق سطح الماء يخفق 
بها عصف الريح المنبعث من فمّی زفيروس [ رب الريح عند اليونان وبشير الرييع عند الرومان ] 
وزوجته وندفعها صوب الشاطیی الذى وقفت عليه إحدى حوريات ہ الهوراى » ربّات الطبيعة 
وبنات زیوس تننظر وصول فینوس وفى يدها رداء مزر کش بالزهور لكى تستر يها جد فينوس 
العارى . والراجح أن یونتشیللی قد تأثر أيضا يما أشارت إليه بعض أبيات قصيدة پولتزیانو إلى 
صررة ہ فينوس أنادومينى ٭ من تصاویرآپللیس مصوّر الإسكندر ASM‏ لم برد لها ذ كر 


لوحة ۲٦۹‏ : بوتشيللى. مولد فينوس. متحف اوفتری 


۲۰۹ 


لوحة ٠‏ ۴ 
حة ۲۷۰ : بوتتشيللى. مولد 1 
مولد ينوس. تفصیل. متحف ارفتری 


الرحة ۲۷۱ : برك 
: بوتتشيللى. مولد ڈینوس. تة 
مولد فیتوس. تفصیل. متحف اوقتزی 


vt. 


NE 


لوحة ۲۷۲ : بوتشیللی. الافتراء. متحف SAY‏ 


Yer 


وما إن أطل عام ۱۵۰۰ حتى ضاق جم غفير من Jal‏ فلورنسا ذرعاً بمظاهر الترف 
والمهرجانات التى كانت من الوثئیة بمكان , وأخذ التدینون يخشون عاقبة هذا ارف 
ومضى الوعاظ ینمون على هؤلاء ما ساد التصاویر والتمائيل من تعرية للأأجساد البشرية 
و کذا الحوربات والآلهة الولنية التى بدت هی الأخرى عارية ؛ و lis pi‏ 
وضراوة هر سافوتارولا ء الذى انبرى مندداً بفاد الكتية وعبث كرادلتها وبفسق QUA‏ 
ومجونه ؛ متفر للكفرة الفجرة بجهنم لهم مرصادا لابثين فيها أحقاباً » والذى ابری مدا 
بفساد الكية وعبت كرادلتها وبفسق اليابا ومجونه » منذرأً الكفرة الفجرة بجهنم لهم 
مرصادا لابثين فيها خالدین . وما ليث Jal‏ فلورضا فى عام ۱۸۹۷ أن جمعوا كل أسباب 
الإسراف فى اللهو LYST‏ فى هرم ضاخم وأشعلوا A‏ فيما ستاه سافونارولا * أرهام 
الغرور ہ ؛ لكأنه فيما دعا الناس إليه يردّد قول الحق تعالى فى كتابه الكريم ٠:‏ اعلموا نما 
الحياة الدنیا لعب لهو وزینڈوتفاخر بينكم وتكائر فى الأموال والأولاد ؛ el JES‏ 
الكقار اه ٹم يهيج تراه ji‏ ثم يكون حطاما ء وفى الآخرة عذاب شدید ومغفرة الله 
ورضوان ؛ وما الحياة الدنيا إلا pls‏ الغرور [ الحديد ٠ ] ٠١‏ ؛ وبهذا قضى على شطر كبير 
من التراث الفنى لعصر Lag‏ من صر وتمائیل وما يتصل بالمهرجانات من شعر مستعار 
ولحي زائفة وطلاء للوجوه وحلیٗ ومرایا وأثاث وثياب مطرزة من الحریر والغدمل وغیرهما 


وبدأ بوتشیللی الذى كان على الدوام شخصية غارقة فى التأمل الباطنى Im‏ هو 
الآخر وخر الضمير » فأحرق جملة من تصاويره ذات الشخوص العارية » واننظم بین باع 
سافوتارولا ء وقد يلت فى أعماله اللاحقة كما سنری صوفیته وامتمامانه الديتية 
العميقة . ومن الغريب أنه سرعان ما أذ الراهب سافونارولا یما ادّعاہ ء وإذا هو الآخر 
ya‏ ضحیة « أوهام الغرور » قشار کها مصيرها وأحرق بالنار بعد وسط هيدان الستيوريا 
یفلورنسا » غير أن عظاته ذات الأثر العميق بقیت يتردّد صداها . وھکذا مضی عصر 
النهضة الفلورنسية el‏ على الوجود عصر جديد فى میدانی الفن والفكر » وبعد أن كان 
تاريخ الفن يعرض للأساليب والآراء والأفكار الفنية التى أسهم فيها عدد من الفنانين 
فحب » غدا بعد القرن الخامس عشر يتميز بير العباقرة من عظماء الفنانين 


وفى عام ۱6۹۰ عهد لورنزو إلى بوتتشيللى أن یجلو « الكوميديا الإلهية ٠‏ لداتى فى 
جملة من الرسوم وفيرة . وعلى غرار الإغريق القدامی الذين عكفوا على دراسة ملاحم 
هوميروس » Jal OS‏ فلورنسا على درامة « الكوميديا الإلهية » لدانتى ليلقنوا عنها 
مبادئ المعرفة وتواعد اللوك وأمسى الوعى الدبنى وما من شك فى أن السنوات التى 
قضاعا say‏ فى الاضطلاع بهذه المهمة كان لها أثرها القوی فى فكره وأسلوبه ورسومه 
التى جمّل بها هنا الکتاب ؛ والتى لم يبق منها مع مرور الأيام إلا ما ينوف على مائة صورة 
TA‏ الرقيقة رقة الديم ٠‏ و كانت هذه هی الصفة التى تميزت بها أعماله يعد 
( لوحة 51/5 CWE‏ 


ولقد مرت dy‏ فى نلك الآونة جربة مريرة ما لبٹ أن تخطاها » إذ کان راعيه 
وصديقه لورنزو يُضمر العداء للراهب سافونارولا ء بینما كان هو يشايع الراهب فيما يقول 


TEY 


لوحة ۲۷۳ : بوتشيللى. الكوميديا الإفية. أخذت السيدات السبع 
ترقلن باکیات على مصیر الكنيسة السی؛ وشا رکتھن بباتريتشى لى 
حزفن ولکھا أعلنت نبا بروال الشرور telly‏ راشارت إليهن 
pty‏ مع دانی راستائیوس؛ ثم الت إلى دانتی ودعته إلى الجی إلى 
جوارها وشجعنه على التخلص من ا حوف واخجل 
[الطهر. الأنشودة ۳۳ من ۱ - ۳۱] 


لوحة ۲۷4: بوتشیللی. الکومیدیا الإلهية. ا مارد إفيالتيس ابن نچون إله البحار ينال جزامه فى الجحيم 
بعد أن اراد متغطرسا أن بختبر قواہ مع جوبيتر كير الآلهة. وقد وقف مقیدا بسلسلة ربطته من 
الرقبة إلى أسفل» وذراعه الیمنی إلى اخلف والأخرى إلى الأمام 
(الجحيم. الانشودة ۳۱ من ۲۹۱-۸۵ 


والصورة عجيبة فى تکوینها الفنی » إذ عند بتعرّجات حادة الزوایا وبخطوط مائلة 
تلتقی عند القمة » ونرى المزود الذى ولد فيه اليح يط به جدران صخرية ساندة تمتلوه 
هى الأخرى بشقوق ماثلة تعقد رژوسها فوق هامة العذراء » ولیس ثمة ما یخرج بنا عن 
تلك الحدّة البادية فى الصورة غير أولنك الأشخاص الستة الائلین فى أمامية اللوحة ؛ منهم 
ملائكة ثلاث جاعوا يحملون الُشرى وقد بدوا تلامس جباهم جباہ للاة أشخاص تطايرت 
عنهم شرائط خقاقة مسطور عليها ما يشير إلى أنهم الأبرار المطهرون ولا لبٹ هذه 
pú NL‏ نظل المزود فإذا الزوايا الحادة التى 

تشير إلى القلق وعثاء الوضع وقسوته قد نلاشت › ls:‏ من الانتقال الغاجی من 
الایقاع الحاد إلى الإیقاع اللطیف جملة من الأشجار تبدو من حولها فى سماء اللوحة هالة 


ver 


به من ضرب على أيدى اللاهين ومع عام ۱۲۹۷ در لصديقه لورنزو أن يتغى خارج 
فلورنسا Blase‏ كان عام ۱٤۹۸‏ حتى مر أسافونارولا أن يموت bp‏ كما شرت قبل ( لوحة 
6 ) ء وأصبحت جيوش فرنسا نهدد استقلال الدويلات الإبطالية » وانتهت إيطاليا فی عام 
lors‏ إلى أن أصبحت ترزح مخت أعباء من الفوضی ثقال ٠‏ وعم الناس شعور بدنو الغاشیة ‘ 
وما دار بخلدهم أن يتطلعوا إلى منقذ يقودهم إلى بر لسلام على غرار ما كان مع مبعث عيسى 
عليه السلام ۰ فلقد كانت الدنيا بمتاعها ھی شغلهم الشاغل . وما من شاك فى أن هذه 
الظلمة التى أضلت الوجود كانت من الحلكة بمکان حتی أملت على بونتشیللی تلك النورانية 
المشرقة التى نحسها فى لوحتہ الرائعة التى رسمها إثر تلك الحَمَة عن * ميلاد اليح » ( لوحة 
۹ - ۲۷۷ ) التی أخذ فيها بوتتشیللی برأى الراهب سافونارولا ادد بالواقمية 


ذهبية Lib‏ بين طرفیها Tate‏ من الملالكة محلقین نغشيهم شفافية التجلى والتتزه عن آنام 
البشر فإذا العبن تفر بهذا النقاء والطهر السماویین 


وتضم هذه اللوحة إلى متعتها الفنية متعة آخری أدبية » إذ هى زاخرۃ بطلسمات ورموز 
لا يمكن الاهتداء إلى كنهها إلا ہما نعرفه عن الفنان وعن العصر الذى أظله . وفى اللوحة 
كتابة باللغة اليونائية تتظم LIS‏ كثيراً رتم جزءا KK‏ للصورة ۔ وما نعرف أن بوتتشیللی 
كان على دراية باللغة اليونانية » ولكن الغريب أن هذه الكلمات بخط يده » یو كد لنا هذا 
توقيعه الذى مهر به هذه الصورة » ولعلها المرة الوحيدة التى رأينا له هذا التوقيع ؛ وهو ما يدل 
على ما كان لهذه اللوحة من شأن عنده . ومجمل هذا الكلام الکتوب یتضمن عبارة فيها 
شئ من سفر الرؤيا على التحو A‏ أنا ساندرو قد صوّرت هذه اللوحة مع نهاية 
العام خحممائة وألف » و كانت إيطاليا عندها تكن مت أرزاح المتاعب ٠‏ . ويتبع هذا 
بقوله ٥:‏ وبعد زسن تنبا به القدیس يوحنا سوف بُصقّد الشيطان بالأغلال وستراه تخت 
موطئ الأقدام ٠‏ » والغریب أن ليس فى الصورة رسم لهذا الشیطان الذى ما ذكره فيما 
كنب . ولعل تلك الشياطين الأريعة الدقيقة الحجم والمطمونة بالحراب رالحفرقة فى أمامية 
الصورة هى ما أراده بإشارته إلى الشيطان » وعلى الرغم من أن ما ذ كره Wis‏ عن ji‏ الرڑیا 
لا يتفق وميناه لفظاً إلا أنه يتفق معه مضموناً Je Uy.‏ ما الذى دفع بمصور لوحتى 
الربيع ومولد فينوس المتفقتين والواقع إلى أن يشرد بخباله فيضمّن هذه اللوحة تلك العبارات 
الشاطحة . وقد نعزو هذا إلى أنه منذ أن شب كانت تتساوره شطحات روحانية غابة فى 
العنف على حين كان غيره من الفنانین المعاصرين له معنيين بتصوير ما يتصل بالأجمام من 
حركة » وكان برنتشيللى إلى هذا تختلجه عواطف مشبوية بالجمال الجسدی 


وإذا علمنا أن فلاسفة المذهب الإنانى الذين منهم استوحی أن آلهة الأوليميوس الوثنية 
ومن بينهم فينوس الفائنة قد يكونون كذلك رمزا للفضائل السيحية أدركنا كيف استجاب 
بونتشیللی مرحاً بما أدلوا به من حجج ؛ ولكنه ما كان فیما نعلم وثتا بدا . ولم يلتزم فی 
هذه اللوحة السب أو بقواعد النظور ؛ فبدت الشخوص الحلامسة فى أمامية الصورة أصغر 
حجماً من شخوص المجموعة الرئيسية فى منتصف اللوحة التى تفيض على ما حوالبها 
ونراه حین صوّر العذراء وطفلها صورها فی أحجام تباین أحجام من كانوا دون هؤلاء 
٠ OL‏ كما كانت عليه الحال قدیماً عند الصورین البيزنطيين . وليس ثمة ما يدل على أنه 
كان معنا ہما يشير إلى العمق ؛ فإذا هو بضع الزود فى منتصف اللوحة فى مواجهة الناهد 
وكذا صّور الشخوص الستة فى أمامية اللوحة رمزية فى غير جيم ولا تمقل الواقع ؛ على 
حين لم يجنح إلى هذا الأسلوب فى تصويره للفردوس ٠‏ فلم يحاك الأسلوب البيزنطى فى 
تمثيله للملائكة بل نكاد نراها إغريقية الأسلوب قلباً وقالباً بوضعاتھا التى تفيض بالایقاع 
المتناسق , وبأجمادها للتأرّدة وجداً » وبرؤوسها المائلة للوراء ؛ وبثيابها التى تموج بالأطواء 
الشقافة , حتى لتبدو الملائكة و كأنها حوریات المابناديس' ۲*۳ كاهنات با کخوس الحسناوات 
اللانی أبدعها کالیماخوس بالنقش البارز لال القرت الرابع قبل الميلاد . ولذا كان بونتشيللى 
قد تأثر بتعاليم سافرنارولا فى الزهد الصارف عن الكشف عن الجمال الجسدی ء إلا أنه 
عاش يؤمن الإيمان كله بأن إبراز مثل هذا الجمال جدير بان يشيع فى تصویر كل ما هو 


vee 


لرحة ۲۷۵ :صورة الراهب سافونارولا 


A‏ عولد المسيح. Ju‏ جاليري بلندن 


Yío 


ملائكى أو ينطوى على الورع والطّهر , وهر ما فعله فى رسومه للكوميديا الإلهية ٠‏ فلم 
يستطع أن يتحلل من الحسّية التى انبنت عليها موهبته فى الرسم ؛ ولازالت تلك CPW‏ 
الرقيقة اللطيفة التى صوّرها تشير إلى ما كان يحسّه نشوة وهرّة طرب خلال معالجته للرسم 
فلقد بدت الرقصات البريئة للأجساد الكاسية على الرغم من gi‏ المنقوصة أقل الرقصات 
حسية فى تاريخ فن التصوير » إذ غشيتها نورانية ملائكية » ما جعلنا نشار كهن الرقص 
جداً وروحاً فى آن ء فإذا نحن تتمايل مع حفقات أطواء اللیاب وارتجاقات الأجنحة رهرّات 
سعفات النخيل ہ وإذا نحن نكاد ندرك أنغام الموسيقى GUA,‏ بحواسنا القاصرة 


ومع أن لوحة ٠‏ ميلاد السیح ه جاءت على النهج العتيق مطرحة كل ما هو isso‏ 
خالص » فهى على الرغم من أنها ليست من الأناقة بمکان » قرية التعبير نابضة بالحيوية 
متزنة الالوان متنوّعتها ما يضفى عليها أثراً بالغاً . ففى أمامية الصورة iS‏ العباءات 
الحمراء نضرة المشب الأخضر الذى يكو الأرض » كما أن التباين الدقيق بين اللونين 
الرمادی والیتی اللذين بدت فيهما ثياب الرعاة زاده Wb‏ ثوب الملاك المرافق الناصم البياض 
وإلى الیسار بدا BW‏ من ملوك الجوس وان لم يكن ثمة ما یستدل به على ملو کیتھم غير تلك 
الألوان الرئافة التى أضفاها عليهم المصوّر رتبدر العذراء فى بؤرة اللوحة فى عباءة زرقاء 
دا كنة كما يبدر الصخر والأتان فى لون رمادى ؛ ولعل مما يشير إلى ذكاء الفنان اختیارہ 
للموضوعات التى يصورها ثم تلك التصميمات التى بنى عليها تصاويره حتى لمتطيع المرء 
أن يستخلص من کل لمة فى الصورة معنى ننفذ منه إلى ما كان يدور فى مخيلته 


وما من شك فى أن صور بوتتشیللی تخضع جميعها لنطق آخر غير منطق العقل هو 
الذى أ کہا ذلك الأثر الذى یاخذ بالألباب ( لوحة ۰.۲۷۸ ۲۷۹ ) . ويختلف هذا النطق 
باختلاف الروح التى تبض فى کل لوحة fale‏ تلك الروح المجتمع أم روح العصر أم 
روح فرد واحد ؟ ذلك أن هذا المصور ينقلنا فى كل مرة إلى عالمه المرئى الخاص » ولکل 
فان عاله المرئى الذى يظله . قجد مثلاً عالم بوتشيللى على النقيض من عالم روبنز » 
فهذه الإشراقة التى هى أسبه ما تكون بإشراقة الصبح عند بوتتشیللی على التقيض منها 
الضوء الساطع عند روبنز ؛ وجد لین الأشكال عند بوتتشیللی تقابله القوة والفتوّة عند 
روبنز ؛ وعلى حین جد عند بوتتشيكلى الألوان وردية أو زرقاء أو حضراء Ak‏ حمراء قانية 
عند روبنز . وكذا جد ما عليه الفتیان والفتيات من رشاقة عند بوت‌شیللی یقابلها عند روبنز 
صور JULY‏ انتفخت أرداجهم ولمبة غلاظ الاجام . وعلى حين نری الزهور متفتحة 
والأوراق متنائرة والأشجار متمايلة بأ كمامها عند بوتتشیللی تد الشمار Bus‏ منها عصارتها 
عند روبنز . وبينما نری فینوس تدفعها النسمات الرقيقة نحو الشاطی ؛ والملائكة عليهم 
غلالات نتطایر أطرافها مع هبّات الريح عند بوتتشيللى تمد العباءات الثقيلة ای تخفق فى 
شتة عند روبنز . وهكذا تد تخالفأ واسعأ بين عالی هذين المصورين ؛ يدر کل منهما 
Ute‏ غریباً عن الآخر . ولا غرابة فلكل فان عاله وطابعه وميزاته يملى عنها جميعاً فإذا 
عمله بخرج متأثراً بهذا كله Wie‏ لأعمال غيره hä:‏ ذاتيته أجمع رأحلامه 
وأخيلته الى هی أشبه ما تكون باخيلة الشاعر 


rer 


لوحة ۷۷۷ : تفصيل من لوحة ۲۷٢‏ 


لوحة ۲۷۹ : يوتتشيللى. العذراء والمسيح الطفل ويوحنا. متحف درسدن 


vty 


لوحة ۲۷۸ : بوتتشیللی. الظافر بالط . متحف أوفترى 


Yta 


E) 
PICA MOP) 


ينبغى أن تکون عليه الحكومة الدنيوية » كما اکتشف مكيافيللى هجا جدیداً لكتابة 
التاريخ عند المؤرخ اليونانى تو كيديديس ٠‏ وعد دعاة الذهب الانسانی أشكال الفن الکللاسیکی 
أعلى شأنا من تلك الاقتباسات التى شاعت فى فترة الألف عام الفاصلة بين سقوط روما 
وعصرهم ؛ وشقل أصحاب المذهب الإنسانی فى فلورنا بدراسة اللفة اليونانية القديمة قراءة 
و على آیدی معلمین من الیونان وترجم أنجيلو يولتزيانو أعمال هومیروس وصدرت 
عن نظریتی الشعر والوسیقی عند الإغريق » وقام غیرهما بفهرسة 
آل مدیتشی وبتحقيقها ؛ على حين Squarcialupi (Zi) \jS aie‏ 
رن السابق الموسيقية » وإذا الانشغال بالفهرسة والتحقيق والعرجمة والتصتیف 
اع الأدبى يطفى على كل نشاط رتيتى دعاة الذمب الانانی اللغة 
اللائيية الى کان يكتب بها شیشرون الرومانی بعد أن تخلوا عن لاتينية قساوسة العمور 
الوسطى حین تبينوا عجزها عن الإفصاح الأدبى 


A, 


ودرس الهندسون کتاب فتروفیوس الرومانی عن al‏ الطراز ٠‏ المر کزی 
الدائری » فى كائسهم على غرار ہ لپانتیون » على الطراز البازیلیکی الذي تمهدته الكية 
بالرعاية والتطویر على مر العصور » وبعثوا الحياة فى الطرز المعمارية الكلاسيكية وفی نسبها 
بإحكام بارع » واقتیسوا الصیغ الزتحرفية مباشرة عن الترابيت القديمة والتقوش البارزة والرصائع 
امحفورة . وعاد النّالون ی كدون أهمية الجسد SLOW‏ العاری حتى ae‏ هو العنصر 
التبيرى الرئیسی فى فن میکلانچلو « واندفع الصورون - الذين افقدوا ب بين أيديهم مٹل 
هذه الآثار القديمة فى مجالهم - صوب الروائع الا دبية القديمة الحافلة بالوضوعات الا سطورية 
والأوصاف الشاعرية یستوسون منها موضوعات تصاويرهم ہ وأحيا الموسيقيون نظرية الموسيقى 
الإغريقية بتجديد دراستها واستنباط جوهرها مرة اُخری » وبذلت محاولات جادة لحل 
بعض المشا كل التى وضعها إقليدس فى بحثه الموسيقى . وتخلت الأفلاطونية الفلورنسية 
أروع ما تكون فى أعمال بوتتشللى ومیکلانچلو ؛ فعلى حین كان السلف الأدبى للوحات 
بوتشللی المصوّرة ہ الربيع » وه مولد فينوس ٠‏ وہ قينوس ومارس ٠‏ هو قصائد الضاعرين 
الرومانيين لو كريشيوس وهوراس التى قام معاصره بولتزيانو بترجمتها ترجمة شعرية ٠‏ كان 
اللف الفلسفی لأعمال میکلانچلو » هو محاورة ہ الأدبة ٠‏ لأفلاطون أثناء حفل الشراب 


You 


یکون ur‏ أن Lo Jan‏ الا والأفكار التى مبقت القرن السادس 

عشر ومهدت له Aye‏ كنت قد سقتها فى الفصل المابق Wade‏ وهی 

تلك zu‏ والأفكار التى انطوت على خليط هائل وغريب من الأفكار 
والتزعات المتعارضة والتصارعة ؛ حیث Aes‏ الحر كة الفكرية الجريلة التى تمخض عنها 
« المذهب الانسانی ٠‏ الذى كان إليه الارتفاع بمستوى العقل عن طريق إعلاء شأن الماضى 
الکلاسیکی وبعته من جديد دون الاقتصار على محاكاته فحسب e‏ وت 
نتجت عنها من رجعة إلى الخلف » وحیث شتت الأفلاطوتية الفلورنسي: Sop pall‏ بالمقہد 
المسيحية الحرب على الفلفة الاسکولائية ۲۳ ال رسطية النادية بإعضاع الفلغة للا 
وإقامة الصلة بين العقل والدین ؛ واصطرعت الدعوة إلى التحرر | الدينى 
Y‏ راء التقليدية الضيق a‏ واختلط الاعتراف بالحقائق العلمية بشجبها عتا » والاسمتاغ 
بالجمال الحسى بالتأنيب القاسى للضمیر ومن ثم اتوبة » وتوهّجت شعلة الإبداع الأصيل 
فى مواجهة العكوف على دراسة الآثار القديمة إلى جانب الحفاظ على التقاليد العبریة - 
السيحية , وزاحمت المكتشفات الكلاميكية وثراث العصور الوسطى الجدل الأفلاطونى 
وانقجارات الراهب سافونارولا y y » ZU‏ صور بوتتشللی لفينوس إلهة الحب جنباً إلى 
جب مع صور العذراء » وتمائيل میکلانچلر لبا کخوس إله الخمر مع تمائیل السیح » 
وتناوب جمال أجساد تصاویر سقف مصلى سینا مع فظاظة أشباح لوحة » يوم الحساب ٠‏ ۰ 
وتزاملت العناصر الدنيوية والعناصر القدسية فى مجال Ar‏ کماواکبت حركة 
الإصلاح الدينى حر كة مقاومة الإصلاح الدينى 


زحف « المذهب الإنانى ٠‏ من فلورنا إلى روما منادياً بإعادة تقویم J‏ الحضارة 
اليونانية والتوفيق بين الأشكال الوثية والأعراف o‏ , وإحلال الفلفة الا فلاطونية 
محل الفلسفة الأرسطية . رلم يكن دعاة الذهب الانسانی فى عصر النهضة فى حفیفتهم 
متديّين أو علميين ٠‏ وإنما کانوا يميلون إلى إحلال نظرة EN‏ الكلاسيكيين العظام 
محل نظرة الكتاب المقدس وعقيدة الكنية بعد أن ١‏ كتشفوا فى الحضارتين اليونانية والرومانية 
أفكار أ كثر ملاءمة وأشد إقناعا من تلك التى انطوت عليها العصور الوسطى السابقة . فإذا 
لورنزو العظيم درق فلورنسا يكتشف فى ه جمهررية أفلاطون » مرشداً جدیداً بهتدی به لا 


ماهضة للدین ولا تبالى بالعقيدة , فلقد کان الحاقز الدینی ما يزال قرة كامنة » وهو ما 
تکشف عه حر کة الراهب سافونارولا وان كان أسلويها جد مختلف 


ومع أن الذهب الانسانی الفلورنسی قد انبشق كما قدمت من الروح الفرنسسکانیة إلا 
أنه اصطبغ يصبغة كلاسيكية ملحوظة » ومن هنا كان لزاما أن نتريّث قلیلاً أمام ما Jar‏ عليه 
vale‏ بعث الروح الكلاميكية القديمة ٠‏ . فلقد ظلت التقالید الكلاسيكية سائدة ومستمرة 
بلا انقطاع فى إيطاليا ST‏ من أى مکان آخحر فی أورربا الشمالية » حيث تطل الآثار الرومانية 
على الناس وتتجاور معهم فى كل مكان ٠‏ كما كان الكثير من أقواس التصر والعقود وقناطر 
المياه والجسور القديمة والطرق المعبّدة ما تزال مطروقة مستخدمة ء بينما كانت أطلال البانی 
الغايرة كالأعمدة بصفة نخاصة یعاد استخدامھا فى الفينة بعد الفيئة موادا للبناء . وفى أواخخر 
القرن الثالث عشر امتوحت منحوتات الال نیقولوپیزانو بقايا الآثار الرومانية التى كان براها 
حوله » ر کذا كانت الحال مع جيبرتى فى مجال النحت » و کان أرسطو لا یزال الفیلسوف 
الرسمی المعیّر عن الکنیسة ٠‏ كما بقیت النظرية الموسيقية القديمة موضع الدراسة والتطبيق 
أما الجديد الذى طراً على قلورنسا فهو الأحذ فى درامة اللغة اليونانية واستعادة لاقينية 
شیشرون لا لانينية العصور الوسطى » وشيوع الشقف بأفلاطون 


۲ شم من ظاهرة التعلق الشديد بكل ما هو کلامیکی قديم فلقد كانت MAA‏ 
مام أ كثر منها إحياء للماضی ١‏ وبمعنى آخحر كانت حر كة البعث تعنی 


بالحك عن سابتات تبرّر بها أحداث الحاضر » و كان البعض قد أخذ يستهجن نلك N‏ 
إلى كل ما هو ديم لما ينطوى عليه من مظاهر الوثنية . وما من شك فى أن المذهب 
آورنسی الأفلاطونی الجديد كان ضد الروح السكولائية » لكنه فى حقیقة الأمر قد 


اسبدل بلطان أرسطو سطوة أفلاطون . و كان مارسيليو فیتشینو هو الكاهن الأعظم لحر كة 
الأفلاطونية الحديثة » وهو الذى ذهب فى تفسيره لکتایی ‏ الجمهورية ٠‏ وہ القوانين ٠‏ إلى 
وصفه أفلاطوت بأنه ہ موسى » الشعب الیونانی وأوقد شمعة أمام تمثاله التصفی ۰ كما 
ألحق بسقراط لقب « القديس » ء ومن هذا التطلق یتجلی لا فكره القائم على إعادة تفسير 
العقيدة الميحية فى ضوء الفكر الأفلاطونی pst‏ ما هو ولنية خالصة . على أنه من 
الإنصاف Lal‏ الاعتراف بأن ثمة قدراً محدوداً من الشعور المعادى Y‏ کلیروس كان قائماً 
فى فلورنا مثلما كان قائماً فى غيرها من المدن الإيطالية وقتناك . و كان لورنزو مديتشى — 
الذى كان مصرفیاً للبابوات ووالدأ لجوفانى الذى أعدّه لخدمة الکنيسة حیث تولي فيما بعد 
کرسی البابوية ‏ إضافة إلى تشککه فى الدين سياسا فطاً رواقعياً 


ومن الأهمية بمكان أن نتذ کر أيضاً فى هذا الجال أن ہ Y‏ الفلورنسیین کانوا 
جمهرة محدودة من العلماء الذين أثارت مناقتاتهم الأفلاطونية فى كتب التاريخ ضجة Sol‏ 
Lee‏ ما أثارنه بين معاصريها » وهی وان كانت لم خظ بجمع غفیر من الأنباع والمريدين 
فهى لم تسع إلى ضم الزید منهم . وقد تربّعت جماعة ہ الانسانیین » فى الربع الأول من 
القرن السادس عشر على عرش روما الدولى كما ارتقى التعیر الفنى للأفلاطونية الجديدة 
اوج قمته فى أعمال میکلانچاو 


Yo! 


الذى دار فيه الجدل حول ماهية الحب والجمال ٠‏ وتناول الحديث فيه كل من سقراط 
وأريستوفافس وألكبياديس 


ومن هنا انحصرت الملامح الفكرية الائدة خلال القرن الخامس عشر فى مدلولات 
ثلاثة أسامية هی النزعة الإنانية الکلامیکیة والذهب الطیعی العلمى والنزعة الفردية 
ولم تكن هذه المفاهيم بمعانيها الواسعة بالأمر الطارئ على هذا القرن » فلقد كان المذهب 
الإنساتى وفق تعاليم القديس فرنسیس معروفاً منذ القرنين اثالث عشر والرابع عشر ۰ على 
حين شاعت النزعة الطبيعية العلمية فى أواخر الحقبة القوطية » تشار YS‏ النزعة الفردية 
A‏ لم يتخل عنها ا جتمع الانسانی فى ای عصر من العصور . ثم إن لفظة Renaissance‏ 
التى تعتی ۔حرفیاً البعث من جديد هى 5 مجال اذ ورڈ ہ و كان أرل من أطلق 
عليها هذا الاسم الفنان المؤرخ فاساری e‏ كتابه الشهير ه اة أعظم المصوّرين والّالین 
والمعماريين ٠‏ .ومع ذلك فان الآراء لم تجمع على الرضا بهذه ٠ A‏ هذا إلى أنه لو 
سلمنا جدلا بأن معظم اتجاحانها الرئيية كانت موجودة فعلاً خلال القرنين السابقین 
فقد NA‏ حر كة الج لا al‏ فلقد كان لها جذورھا قبل هذا 
التاریخ منذ أواخر العصور الوسطی . وعلى الرغم من هذا فما من شاك فى أنه كانت لمة 
طبيعة خاصة ودوافع معينة هى التى حفزت على إعمال القکر وإبداع الفن فى فلورنما 
مهد حركة النهضة خلال القرن الخامس عشر 


وما أكثر ما قیل من أن » النهضة » كانت تعنى صبغ الحياة بالصبخة الذنيوبة 

النقيض من النظرة الدينية التى كانت سائدة خلال العصور الوسطی . رة 

أعنى أن الصفة الدنيوية آغلب » بيد أن العصور الوسطى كانت تنطوى ھی الا أى 
عمارة القلاع والحصون وقاعات الطوائف الهنية فى المدن ومبانی الأسواق العامة ومنجزات 
فنبة تصويرية دنيوية مثل نسجيّات بابو CU‏ وا ملا-حم الشعرية مثل ملحمة CUY‏ 
رأشعار الجوليارد' الشعبیة وقصائد التروبادور' ۰" الأرستقراطية وموسيقى الشعراء EN‏ 
ad‏ ولعل مرد الرأى الذى بتکر وجود هذه الأنشطة الدنيوية إلى أن معظمها 
قد اندثر . غير أن نظرة واحدة إلى سجل القرن الخامس عشر نفسه سوف تکشف عن أن ما 
يربو على نسعین فی المائة من التمائیل والصور والأعمال الموسيقية التى أبدعها هذا القرن 
كانت فى حقيقتها Ml‏ في io‏ نذا فى الکتائی راتخم فى لقو 
العبادة وأن المنجزات الفنية الدنيوية مثل منحوتات پولایولو الأسطورية وصور بوتشللی 
الميتولوجية وأغانی الکرنشالات التى نظمها لورنزو ولحَنها إيزاك هی وان كانت تعد من 
وجهة نظر تاريخ الفن روائع فنية بارزة إلا أنها كانت فى عصرها هی الامحناء لا القاعدة 
ومن جهة أخرى كانت ہ الوئیت ٤‏ التی ألفها الوسیقی دوقاى احفالاً بانعاح كاتدرائية 
فلورنا والمماة ہ زهرة الأزهار » و کذا اللوحات الجدارية التى تصور « رحلة اللوك 
انجوس ٠‏ للمصور جوتزولی » هی على الرغم من موضوعها الدبنى البحت تسجیل رتوثیق 
Sy‏ حدات المعامرة ٠‏ مثلما كانت لرحة ه تقدیم اٹجوس الهدایا للمسیح ٩‏ لبوتشللی 
٠‏ صوراً شخصية ہ لاسرة مدیتنی . وإذا كان ما نعرقه من ورع وخحشية لفرا أنجيليكو قد 
أصبحا بعد من الندرة بمكان إلا أنه لیس ثمة ما يدعو إلى الاعتقاد بأن تلك الحقبة كانت 


ey 


الجسم البشرى وإيماءائه سواء الحر کات العضلية العادية على غرار قيرو كيو أو التعبير عن 
الأنشطة الرياضية المفعمة بالطاقة كما فعل بولايولو . وفى مجال التصوير على المذهب 
الطبيعى با حا كاة الأمينة لظواهر الوجود التى تقوم على الملاحظة الدقيقة التفصيلية ؛ حتی 
لقد أبدى فرا نچیلیکو نفمه عناية فائقة يتسجيل صور الدماذج النباتية فى الحدائق التى 
كثيراً ما تظهر یلوحانه LUIS‏ جمع برتتشللی بين التقیة الموضوعية والضمونية حلقة 
فى سماء الخيال ء إلى أن بلغ التعلق بالطبيعة العلمية ذروته على يد ليوناردو تلميذ 
فيرو كيو . على أن أهم ما تمحّض عنه القرن الخامس عشر كان غزو الفراغ » سواء اتخذ 
شكل الا كتشافات اليحرية على يد كولوميس ملح جنوا المغامر » أو تشيد قبة برونلیسکی 
الشاهقة التى بلغ ارتقاعها عن سطح الارض ما يقرب من مائة وأربعين متراً ٠‏ أو ابنكار 

۰ على يد جیبرتی أو النظور الجوى”*"' على يد مازائشیو أو تطبيق مبادئ إقليدس 
heed‏ ڈو البصرية فی 3 فن الرسم « وبذلك غدا تشكيل الفراغ متجسّدا وفق 
قوانين رياضية موضوعية » الأمر الذى أفضى إلى ١‏ کتشاف النظور الخطى ؛ فأصبح التكوين 
الفنى اقرب ما يكون إلى الواقع الطبيعى كذلك يلفتنا تسیق الأشكال فى نقوش جیرتی 
البارزة وفى صور مازائشیو وأوتشيللو فى مواقمها كما تراها العين ؛ وارنباط حجمها ببعدها 
أو قربها من العین لا بآهمیتها المعنوية أو المادية . وإذ كانت موضوعات معظم فانى العصور 
الوسطى محصورة فى تصویر العالم الآخر ہ لجأ هؤلاء الفناتون فى تمثيله إلى الرمز وهو ما 
خرج بهم يئا عن تمثيل الطبيعة الذى شاع خلال القرن الخامس عشر . وهكذا تزاوجت 
فنون التصریر والنحت مع القوانين الهندسية والرياضية تزاوجاً لا انفصام فيه حتى يومنا 
هذا ؛ وإن ظهرت بعض الاستلناءات القليلة بين الحين والحين . وبمعنی آخر يمكن القول 
of‏ فنانى القرن الخامس عشر فى فلورنما قد حذقوا الإفادة ہما وقع لهم من اكتشافات 
لقواعد المنظور وعلوم البصريات والتشریح والسمعيات ہ وهو ما ی فى منجزاتهم فى 
مجالات التصوير والنحت والموسيقى ؛ ولکن ما كاد القرن السادس عشر يهل حتى فقدت 
هذه المبتكرات روتقها وغدت بالیة عتیقة » فانطلق ليوناردو ومیکلانجلو ورافائيل یمارسون 
إمكاناتهم التعبيرية المستحدئة ومفاهيمهم العملاقة فى حرية دون قيد 


وإذا شتا الا حاطة بالأسباب التى حقزت رعاة عصر التهضة على أن يعهدوا إلى الفنانين 
بتتقيذ تلك المنجزات العظمى ؛ أو إذا تأملنا الأشكال والتقنیات المستخدمة فى شتى الفنون 
حيث الاهتمام بالشخصية الانسانية الممثلة فى الصور الشخصية » وحيث التطلع إلى الشهرة 
الشخصية التى تملكت الفنانين والمستوى الاجتماعى الرفیع الذى يلغوه ہ إذا شعنا الوقوف 
على مرد ذلك كله وجدناه قائماً فی کل مكان سواء فى موقف ar SL‏ النهضة الخاص 
جاه نفه أو ol‏ غيره أو موقفه من العالم الذى بظله ومرة أخرى أعود فأ كرر أن الطابع 
الدينى قد ماد أغلب المنجزات الفنية ؛ فإذا بررنلیس‌کی یشیّد مصلی أسرة باتزى » وإذا مازاتشير 
يصوّر جدران مصلی أسرة برانکاتشی ؛ وإذا كل من جونزولى وفيلبوليى يرخرفان جدران 
مصلى أسرة مديتشى بالصور تخلیدا لذ كرى أفراد هذه الأسرة » وإذا فرا أنجليكو يز خرف 
جدران دير القدیس مرقص بفلورنسا ودهاليزه الذى أنفقت أسرة مديتشى بسخاء على دیده 
وترميمه وزخخرفته . بيد أن التقرى ونشدان الخلاص الروحى لم يكونا هما الحرضين الوحيدين 
على مثل هذا السخاء وتلك الأريحية ؛ فما من شك فى أن ذيوع الصيت سيكون من نصیب 


وعلی حين JE‏ المذهب الطبيعى [ بمعنى الوقاء للطبيعة ] ST‏ ما جلى فى منحونات 
الشمال القوطية وفى أشعار القديس فرنسیس ء فَقَد تمثیل الإنمان وتمثيل الطبيعة على 
السراء قيمتيهما رمزين للعالم الآخر خلال القرن الرابع عشر بعد أن اجه المذهب الطبیعی 
فى فلورنا ا اهاً علمياً ملحوظاً خلال القرن الخامس عشر وكانت العناية يملاحظة 
الظواهر الطبيعية ملاحظة دقيقة والرغية الشديدة فى تمثیل الأشياء كما تراها العين برهاناً 
ساطعاً على ol‏ عقلانی جریبی جديد ؛ فإتا تشريح الجشث لاإ مام بتر کیب الجسم BON‏ 
يكشق من چم رس الجر ودا در اسة علوم الرياضة کی یتستی للفنان 
نطبيق قواعد المنظور تقتضی الوصول إلى مفهوم جديد « للفراغ » . وهكذا نرى أنه إذا 
كان هذا العصر قد جمع بین فتانین أحدهما قد امتدت رزاه إلى الدين بسبب وهو قرا 
Seal‏ والآخر كانت راہ مستقاة من الأماطير اليونانية وهو بوتتشيللى ۰ فالی جوار هذا 
وذاك كانت ثمة روح علمية جديدة 


وما من شلك فى أن الذاتية الفردية هى ظاهرة عالية لا بخلو منها أى مجتمع ؛ غير أن 
الظروف فى دويلة المدينة الفلورنسیة كانت مهيّأة ومواتیة لإفاح ا جال امام الفنانين فى لقاء 
مباشر وشمر مع رعاتهم وجمهورهم على السواء . وکانت النافسة بين هؤلاء الفنانين 
حامية الوطيس . كما كان تعلقهم بالشهرة وحب الظهور طاغياً حتى غدا الاهتمام بالذاتية 
الفردية من خلال الأعمال الفنية ظاهرة شائعة سواء فى البورتريهات أو کب السيرة أو السير 
الذاتية . ومن هنا تميزت النهضة الفلورنسية بأنها لم تكن انفصاماً تامأ عن الاضی ۰ LS‏ 
أن طابعها الخاص المميز لها هو جنوحها نحو المذهب الانسانی فضلاً عن نزوعها نحو 
المذهب الطبيعى واهتمامها الخاص بنزعة الذاتية الفردية 


على أن روح البحث الحرّ لم تقتصر على الفنون وحدها بل تناولت کل ما یمس 
حاجات الناس من تقصى أنواع الأنظمة المتعددة إلى خليل سلوك الناس حين یط بهم 
ظروف سياسية معينة وقد بلغ السعى وراء هذا الهدف ذروته فى مطالع القرن التالى فی 
كتاب « الأمير » ١475 ( UL‏ - ۱۵۲۷ ) ء وفی محاولة لنفس المؤلف لتطبيق منهج 
المؤرخ تو كيديدس فى كتابه ہ تاریخ فلورنما ٭ بانباع طريقته التحليلية اممايدة فی us‏ 
التاريخ » وفى الملاحظات العلمية الفزيرة التى احتشدت بها مذ كرات ليوناردو التى شملت 
كل شئ بداية من استغلال قوى الیاہ إلى علم الفلك 


ولقد عبرت هذه الروح العطشی إلى المعرفة عن وجودها على امتداد القرن الخامس عشر 
كله ء فاتخذ AS‏ جيبرتى ٠‏ التعليقات » Commentaries‏ الب الرياضية للجم 
البشرى LU‏ لجمال تکوینه » كما الف المبحث الأول فى علم البصريات باللغة الإيطالية » 
وعنى برونلیسکی - الذی درس مؤلفات شروشبوس العظیم _ باكب الرياضية لمبانيه « وأمتنا 
ألبرنى بمؤلفاته عن التصریر والنحت والعمارة بتقنيته لمبادئ الفن ونظریانہ ٠‏ فضلاً عن 
اعتباره علوم الرياضة هى القوة المخركة لهذه البادی) . cols‏ مشاعر SEM‏ والصورین 
الذين ابو تهج بولايوئو وثيرو کیو برغبة عارمة للکشف عن أشكال الجسم البشرى وامتشقاف 
مظهره السطحی ہ ومهّدت دراستهم لأصول التشريح الطريق لشمغیل حر کات 


ما وراء ar‏ 


صلة أو من سمع بشهرتهم بعيدة كل البعد ومخالفة كل ا خالفة لخواطر قڈیسی العصور 
الوسطى الأتقياء » حى لقد أخذت طابع القيل والقال واحتشدت بذ كر الشائعات والوقائع 
tll‏ على غرار ما نطالعه فى صحف الیوم عن shel‏ الجتمع . وثمة مؤلفات ظهرت لتأكيد 
منزلة الإنسان فكرياً وسياميآ واجتماعيا مثل مقال لپیکودللا میراندولا عن « منزلة الإنان 6 
وكتاب ٠‏ الأمير » الابق الاشارة إليه لکیاقللی » و کاب « رجل البلاط The Courtiers‏ 
لکاستلیونی ٠١۲۹ - ۱٤۷۸ ( Castiglione‏ ) . ولقد ظفرت تلك الحقبة التاريخية بأهمية 
« الفرد صاحب الغايات الكبري Virtue‏ الذى یحل مکانة مرموقة بین الناس رينال 
إعجابهم ؛ وهو الفرد الذى ينفرد بحيوية دافقة بلا حدود وقدرة فائقة على الا جارات العظمى 
مثلما جرى على يد لورنزو العظيم أو الفنان الخالد ميكلانجلو من إتجازات رائعة 


والأمر الذى يثير Lts‏ حقاً هو تظرة عصر النهضة ا ختلفة عن عصرنا نحو التخصتص 0 
ومرد ذلك إلى التقالید التى كانت تسود GA‏ والمصانع والمراسم » حيث یتدرب الصبية 
على سحق الأصباغ والحفر على الصناديق الخشبية وغيرها وإعداد الجدران وتخهيزها قبل 
التصاوير الجصیة « الفریسکو » و كذا النقش على الرخام والتصوير . وما إن ترتقى القدرة 
التقنية إلى مستوى البیئة الذهنى والنظرى لدى واحد من هؤلاء يملك ai‏ من الاقتدار 
الشخصى حتى يزغ فناناً عالياً متألق الواهب فى مختلف الفنون والعلوم . فكان برونلیسکی 
صائغاً Mia,‏ ومهندماً ورياضياً وعالاً GL Lol,‏ باللغات القديمة فضلاً عن ذیوغ صيته فى 
فن عمارة عصر التهضة . و كان آبرئی مولع بالألعاب الرياضية وفارسا لا يشن له غبار ومناطرا 
بلیفاً و كاباً Lis‏ يجيد اللاتيتية كما نبغ فى العلوم الرياضية رفن العمارة والموسيقى 
والسرح ؛ و كان فوق ذلك كله مومس نظرية القن الجديد فی عصر النهضة . ولا تختلف 
الحال مع لیوناردو الذى اقتحم شتى الميادين وألبت كفاءنه فى كافة التجارب الفنية علماً 
وعملاً فضلاً عما جبل عليه من تفوّق وبوغ فطرى . وهكذا لم يقنع فنان عصر النهضة 
بإبداع الائجا ازات الفنية فحسب بل سعی على الدوام کی يغدو Lad‏ إناناً مرموقاً » بيدما كان 
فى الحقبة الأخيرة من القرون الوسطى ومستهل عصر النهضة قانعاً بوضعه الاجتماعی 
المتواضع La‏ بوصفه صانعا أو حرفياً ماهراً فى مرسمه . فعلى حین کان جوتو وأفراد أسرة 
بيزانو وأفراد أسرة دللا روبيا وجيبرتى ودوناتللو يمتلكون محارف صغيرة يستخدمون فيها 
a‏ والمعاونين حيث كانت المهارة اليدوية هی قمة الإ جاز ہ ما لبشت نظرية الفن فى عهد 
لورنزو أن حظيت بأهمية بالغة ء فجمع ألبرتى بين خصائص المعمارى والعالم ولف كبانى 
العمارة وأعد الكثير من التصميمات المعمارية نار کاً مهمة Lit‏ للأسطوات ٠‏ المشرفين 
على عمال البناء » و كان الفنان بوتتخیللی على صلة وثيقة بالأدباء والفلاسفة فضمّن صوره 
معان رمزبة رفيعة غاية فى الإتقان ٠‏ كما جد فى لیوناردو امثل الأعلى لرجل عصر النهضة 
« صاحب الغايات الكبرى Virtu ٩‏ من حيث معرفته بالعلوم والهندسة واشتفاله بالتصوير 
والنحت والموسيقى » كذلك كان برامانتى ورافائیل من أماطين الفنانين إلى جوار اشتفالهما 
بالتصویر والمعمار . و كان میکلانچلو يعد بحق LAS‏ متفرّدأ فى عصرہ لته ثقافته للتعامل مع 
البابوات والأمراء معاملة الد للد » وهو ما جعله يردّد ٠:‏ نما أرسم حین أرسم بعقلى لا 
بیدی » مطرحاً Gb‏ كل ألقاب الشرف الى انهالت عليه حتى أطلق الناس عليه لقب 
« میکلانجلو المقدس » ء وبهذا ! کتملت لهذا العصر ذاتيته الفردية 


الواهب وحده ؛ ومن ثم كان هدف الکسب هذا هو الذى يلعب الدور الرئیسی فى هذا 
التحريض . و كان مع رعاية الفنون التى يزلولها الحكام رالأثرياء ثمة محاولات فردية فى مجال 
تقنية الفنون ذانها تشير إلى نزعة الذانية الفردية ils‏ اقتضى ت تطور رسم المنظور على سبيل 
المثال إبراز موضوع الصورة- سواء أ كان العذراء أم Lad‏ فی هذا العالم الدنيوى دون لجوء 
إلى رموز العالم الآخخر » وذلك ليكون أكثر جاوبامع أحاميس الشاعد نفه كذلك كان 
إضقاء الوحدة على الفراغ بجعل جميع الخطوط تلتقى فى نقطة واحدة عند الأفق هو الآخر 
إعلاء من شأن المشاهد ۔ ر کان إيثار برامانتى ثم ميكلا نجاو وبالاديو فيما بعد لبتاء الكنائس 
المر كزية الطراز حيث بتوخد الفراغ AS‏ القبة هو التعبير المعمارى عن نفس نزعة الذاتية 
الفردية . فملى حین كانت الکاتد an,‏ القوطية تقود العين والخیال عن عمد وإصرار إلى 
خارج البناء نحو اللامتناهى ء كان السقط الر کزی بحيط بالإنان ذانه ویلف حوله فيشعر 
المرء بالتحامه وتوحّده به وهو يتطلع إليه من تخت القبة ‏ وإذا به يدرك على التو إنه هو والمبتى 
وحدة لا جرا ؛ بل إن البنى يتخلله هو نتفه » ويصبح الرء فى اللحظة عينها هو مر كز الفراغ 
المعمارى » ولا يغدو مر كز الکون بالسبة له قائماً فى نقطة نائية » ولكنه قائم بين حناياه هو 
ذاته . وتلفتا الأشكال الآدمیة جميعها سواء أكانت لأنبياء أو صوراً شخصية بأنها تصطبغ 
بالصبغة الذاتية الفردية » فلقد كانت تمائیل دوناتللو كلها سواء تمثال الأصلع J‏ داوود أو 
جاتا ميلانا تمل فى حقيقة أمرها شخصيات إنسانية بذاتها لها تأثيرها القوی SEW‏ ۰ بل 
إن عذراء فرا أنجيليكو هی شخصية حقيقية لا مجرد تعبير عن شخصية مجردة . ومهما كان 
نوع الادة الوسيطة الستخدمة فى العمل الفنی رخاما آر Lb‏ محروقا أو ألوانا زبتية أو کلمات 
أو Lint‏ فهى تنطوى على دليل يشهد de‏ الجديدة المعقودة على ذانية الإنسان . 
وسواء أ كانت الصورة تمثل مشهداً تاريخياً أسبغت على وجوه شخوصه ملامح أفراد بعينهم 
ذوی صلة بالفنان كما فى لوحة بوتتشللی « تقديم ا جوس الهدایا للمسيح الطفل » ( لوحة 
٣ء‏ ,ب ) آر صورة شخصية ه پورتريه + كمافى التمثال النصفی للورتزو ( لوحة ۱۵۲ ) 
للفنان قيرو كيو ؛ فهى جميعاً شخصيات حقيقية لا شخوص مجردة لحقها التحوير . وعلى 
الرغم من أن لورنزو كان أقوى شخصية سیاسیة عرفتها فلورنافقد مله فيرو كيو إناناً مب 
دون نظر إلى ما اجتمع بين يديه من سلطة وجاه كذلك یکشف الفنان عن إدرا که لذاته 
كفرد فى قضمينه لصورته الشخصية فى إطار عمله الفنى كما فعل جوتزولى فى لوحته 
الجدارية المصوّرة « تقديم ان جوس الهدايا للمسيح الطفل + ( لوحة ۲۱۷ ) 


وفى مدان العمارة غدا « مشوار » المعمارى li‏ موضوعاً لسيرة عطرة تناولها 
المؤرخون ٠‏ كما تعد ذ كريات جیبرتی الشخصية فى كتابه « تعليقات ۶ بمثابة أول السیر 
الذانية لفنان فى التاريخ . و كذا كان احتواء كتابه على نبذ من حياة فنانى القرن الرابع عشر 
الشهورین أول سيرة لحباة الفنانين » وأضحت توقيعات الفنانين على أعمالهم الفنية هى 
القاعدة لا الامتشناء » حتى بلغت هذه الظاهرة ذروتها حين أدرك الفنان العملاق میکلانچلو 
مدى ذیوع صيته وانفراد أعماله بمزليا ما حاز مثلها سواه ما دفعه إلى عدم اوق عليها اغترااً 
بذانه . وأسرف بعض الفنانين فى محاولة كسب الشهرة » قاذا فنان مثل تشللینی لا بقنع Ob‏ 
یخلی بين أعمالهلتعرب عن نفسها بل زا وأضاف إليها كتابة سيرته الذائية فى إسهاب شدید 
ما يكشف عن شدة نرجيته . وكان AS‏ فاساری عن حياة الفتانين من كانت لهم به 


شد ميكلانجلو إلى أفلاطون » ولم OTL‏ صارا A‏ الفل فى لجميع أعماله الفنية . شذه 
إلى أفلاطون نظرته الفلسفية إلى المثلث والدائرة والمربع بوصفها الأشكال الخالدة التى تهب 
مفتاحا لطبيعة الكون الحقة حين تخدث عنها فى محاورة 9 فيليوس » قائلاً ٠:‏ ليس ما أعنيه 
بجمال الأشكال ما يراه الناس عادة جمیلاً أو يحبوته كذلك وراء ما يرونه من كائات أو 
صور لهذه الكائنات » رإتما الجمیل عندی قد يكون حزمة من الخطوط المستقيمة وما تفر 
عنه من مسطحات وكتل شكلها الفرجار والمنقلة والمثلث ولكنها فريدة فى ذاتها » ينطلق 
جمالها من تبع روحها ويعيش لاصقاً بها إلى الأبد » 


وأغراہ الخلیث الأفلاطونى الذى قسّم الوجود إلى مستويات ثلائة : هى عالم الوهم 
والخيالات » وعالم الصيرورة المادى المتغير » والعالم العقلانی » والتى على UT‏ 
اجتمع البشرى إلى طيقات ثلاث Tal‏ المنتجون من العمال والزراع وا حاریون والفلاسفة 
والحكام ء ورمز لهم على التوالی : بالنحاس والفضة والذهب » وحدّد لكل طبقة ¿ba‏ 
الکسب للعمّال والطموح للمحاربين والھیام بالحقيقة الطلقة للفلاسفة كذلك قم 
التعليم إلى مراحل ثلاث : الجهل والرأى والمعوفة : وجعل للنفس الإنسانية ثلاث ملكات : 
الشهرانية والوجدانیة والعقلانية ورّعها على مواضع ثلائة : المعدة والصدر والرأى . وجمل 
للملكة العقلية أسمى الهام وهی تشدان الخلود » فالانسان بحكم ذكائه « كالشجرة لا 
تضرب بجذورها قى الأرض فحسب بل تشرئب يغصونها إلى السماء » ومن ثم كان العتصر 
العقلاتی فى النفس هو الذى يرتفع بنا من الأرض إلى أشباهتا القابعة فى السماء ٩‏ . وهو 
ما سوف نرى تطبيقه العملى المذهل فى تصاوير میکلانچلو يسقف مصلی سیستینا 


كما تصوّر أفلاطون صعود الانسان من أدتى مراتیه حتى بلوغ أصله الإلهى » وفی 
طريق العودة إلى العالم الإلهى تدرك النفس جوهر الإله وهى مازالت فى إسار سجنها الیدنی 
تصارع من أجل ذلك وتبذل الجهد والعاناة » فتنتقل من ا حدود المتناهى إلى اللامحدود 
اللانهائى حتى تنفلت من OM‏ المادى إلى الحرية الروحیة والخلود . ولذلك كان أفلاطون 
يكن للحياة الدنيوية احتقاراً عمیقاً ء ویمڈھا عبئاً Wat‏ وعقوبة للإنسان على نسيانه لأصله 
الإلهى وا جذابہ إلى عالم الحس مخلفاً وراءه عالم التأمل العقلى الذى نشأ فى الأصل منه » 
وهو ما جسّدہ میکلانچلو فى تمائیل الأسرى التى سنعرض لها بعد حين 


A‏ و كانت تلح على ميكلا نجلو نظرة أفلاطون بأن ES‏ مرة من مياه نهر النسيان 
فأنسى أصله الإلهى , حتى إذا عطرت أمامه أنثى فائنة أيتقظت ذ كرياته الغاقية وذ گرته بصلته 
الطبيعية بالجمال وبأصله الإلهى ؛ ولكن ما يلبث الإغراء الجسدى والجمال الذاوى أن يشداه 
إلى فكرة جمال الحقيقة الأبدی » نم فى النهاية إلى تأمل حقيقة الحق والخير الخالدة 

كذلك رأى میکلانچلو فى « JA‏ الأفلاطونية روحانیة مطلقة » وعشق الجمال بوصفه 
مثالا مطلقاً أزلياً أبدياً حتفظ الروح الانسانیة بذ كرى ميهمة لعایشته فى ماض بعید مايق 
على الحياة فوق الأرض » فلا تنفاك الروح تعشق ذلك الجمال وتصبو إليه وتبحث عنه خلال 
العلاقات التى اصطلحنا على ت مها یالحب . فالحب الدنیوی عند أفلاطون إن هو إلا عشق 
الجمال الجسدى الذى هو انعکاس لال الحب الروحی المطلق الأزلى الأبدى . ومن هنا کان 


میکلانچلو (YONE _14V0)‏ 
قوج شمس النهضة فى سماء إيطاليا ولد الطفل ميكلا نعلو بوتاروتی عام 
٥‏ من أبوين فى سن الشیخوخة ء فعا به رضيعاً إلى زوجة عامل فى 


E‏ محاجر رخام ستيناتو بالقرب من فلورنا ليعيش فى حضانتها . ولا تكاد 


تنقضى ستة أعوام حتى تموت Mad‏ لم يذق by‏ طعم حتانها فيستقر نهائياً وسط هذه 
الأسرة العاملة ٠:‏ وإذا بمحاجر الرخام تصبح عاله الذى يستأثر بولعه » وإذا به يلتقط Seg]‏ 
یشکل به plo, de‏ وجوهاً وأجساداً تلفت النظر إلى براعته . وسرعان ما وجد نفه وهو 
فى الثالثة عشرة من عمره تلميذاً فى مرسم الفنان دومینیکوجیرلاندایو الذى أمتع العالم 
برسومه النابضة بالحياة كما سجّل القصص القدسة فى أسلوب مرح و كأنها أحداث أثرياء 
فلورنا . واستطاع میکلانچلو فى فترة وجيزة أن يلم بكافة الحیل الفنية للمهنة وأن يتدرّب 
على صنعة تصوير « الفريسكو ٠‏ العريقة وإتقان فن الرسم . بيد أن اختلاف آراء میکلانچلو 
عن آراء أستاذه حمله على نیذ أسلوب جیرلاندایو السهل المطروق » وعلی دراسة أعمال 
الأسانذة من أمثال جوتو ومازاتشیو ودرتاتللو المودعة بكتائس فلورنا . وما كاد یکمل Le‏ 
واحداً فى هذا المرسم حتی هجره ليلتحق بمدرسة النحت فى حدائق آل مديتشى ليعيش 
وسط التمائیل اليونانية والرومانية التى تضمّها مجموعة لورنزو العظيم حا کم دوقية فلورنسا » 
فيأخذ فى دراستها على يدى برتولدو دی چوٹانی تلميذ دوناتللو » محاولة أن یتفذ إلى أسرار 
¿ÓN‏ القدامى الذين عرفوا كيف يصوّرون الجم الانسانی أثناء الحركة بنيضه وتوثر 
عضله . لكنه إلى جانب ذلك أبى الا كتفاء بتعلم قوانين التشريح عن منجزات النحت 
القدیم ؛ فقام من ثم بدرا اسانه الخاصة فى تشریح جسم الإنسان وأعضائه » واتبرى برسم عن 
النماذج الحيّة حتى بدا له الجسم الإنسانى بلا سر یخفی عليه » فلم يكن میکلانچلو Sz‏ 
رأى لیوناردو دافنشی فى أن الإنسان لغز من ألغاز الوجود لا يحل » بل یمه مشكلة یمکن 
حلها وسبر غورها وتملك قيادها إذا أوتينا عزماً قوباً 


وفى حدائق آل مدیتشی ينحت میکلانچلو باكورة أعماله : رأى تمثال جلى الغاب 
ہ فون » Faun‏ . براها الأمير لورنزو فتبهره مواهب الصبی ميكلانجلو ء ويدعوه للإقامة فى 
قصره وسط الحکماء والأدباء والشعراء الذين صاغوا فلسفة « المذهب الانسانی » من خلال 
مناقشات طويلة كان میکلانچلو یتشریها وتلل إلى أعماق نفسه لتشکل خلفيته الفكرية 
Js A‏ متوية فى وجدانه طوال عمره . ويتعرّف على أنجيلو بوليتزيانو ومارسیلیو فيتشينو 
وبيكودللا ميراندولا وغيرهم من دعاة « الذهب الانسانی » الذين اکتشفوا فى الحضارة 
اليونانية القدبمة أنماطاً فكرية وفنبة أ كثر ثراء وأوفر محصوبة » فعکفوا على التوفيق بین الأقكار 
والأشكال الوثنية وبين الأعراف المسيحية ٠‏ ورأوا فى الأفلاطونية مثلهم الأعلى فانبروا یطیّقوتھا 
فى سلو كهم ومنجزانهم . وفى القصر نفسه يلتقى ميكلانجلو بكريستوفورو لاندينو الذى ینقل 
له إعجابه بدانتى وحماسته للكوميديا الإلهية . وقد ارنكز تأثر ميكلا نيطو بفکر أفلاطون على 
عدة تقاط ستکون نبراماً نستهدى به فى أعماله الفنية ء فكانت محاورة أفلاطون « تيماوس » 
عن الخلق والتكوين » و كذلك محاورة « سمبوزيوم ٠‏ أو Gall‏ عن الحب والجمال أكثر ما 


لوحة ۲۸۰ : میکلانچلو۔ آپرللو, الاو 


على العاشق أن يمو من الحب الجسدى إلى الحب الروحی ٠‏ إلى حب الجمال المثالى الذى 
هوجزء من القدامة والخیر . وهذا هر مال الذى يشتاقه العباقرة ويطمح إليه الفلاسفة » وذلك 
ما جمل بوتیتشیللی يجسّد فى فينوس صورة هذا الجمال الخالى الذى تعشقه الروح وتصيو 
إلیه عن طريق الحب » وهو الذى جعل جوته يرج فى مرحية « فارست » لبداً « الأنوثة 
الأبدى » أو الجمال الخالد » حيث المرأة رمز للمحية والخصوبة والوفاء والسلام 


وإذا كان بوتیتشیللی قد نفض بديه عن الوثنية بعدما وقع حت تأثير الراهب سافونارولا 
واتجه بفنه كله نحو الموضوعات الدينية دون أن يحاول مزج وثنيته بمسيحيته » فان میکلانچلو 
قد فصل بينهما فصلا LU‏ دون أن تقضى إحداهما على الأخرى . فعلى العکس من رؤية 
بويت شيللى الحالمة عن الجمال كان ميكلانجلو يتخيل وهو فى غمرة التأمل التى مر بها الكون 
عند حلقه ء تلك المراحل N‏ لاشك كانت مصحوبة بقوى A‏ و كان فى AN‏ 
نفسه لا بغیب عن سمعه صوت الراهب سافونارولا . وعلى هذا النحو كان قدره أن يظل عقله 
المرب یتصارع مع هائينٍ الفلسفتين التضاربتین حتی آخر حيانه . وینما کان يمتلك Las‏ 
Saye‏ لاستيعاب تلك المثل التجریدیة الأ فلاطونية كان يتملكه حافز انفعالى مشبوب pot‏ 
عن أفكاره » كما كان موهوباً فى استخدام الوسائل التقنية ونطویعها لترجمة خواطره إلى 
أشكال درامیة مرئية » فأبدع لنا روائع خالدة فى عوالم النحت والتصوبر والعمارۃ والشعر . وإذا 
كانت عظمة الإنان تکمن فى امتهانته بالعقبات ا مادیة وشحذه لقدرانه العقلية والروحية , 
فلا معدى عن أن نعد ظهور میکلانچلو أحد الأحداث العظمى فى تاريخ الإنسانية . رلا كان 
العمل الفنى بالنسبة لیکلانچلو هو أن بشارك على الدوام فى عالم الأقكار جاعت tt}‏ 
الفنیة فلسفية كما هى جمالية ء وثنیة كما هى متديّنة » وأفلاطونية كما هی مسيحيّة 


ومنذ إغريق القرن الرابع ق .م . لم يظهر فنان أحس بالسّمات الجليلة التى ينطوى 
عليها جد الانسان العارى مثل میکلانجلو الذى كان على نهجهم مفتوناً فى أعماقه 
بجمال الرجل العارى . غير أن ما اتصف به عقله من نزعة أفلاطونية جادة قد وحّد بين 
أفكاره وانفعالاته فإذا إعجابه ينأى به عن الحسّية إلى المثالية فجاء تصويره للعرى فريداً فى 
نوعه . وعلى حین تميّز عراة ميكلانجلو بالجاذبية المشبوبة والقوى الأسرة فى أن » BE‏ 
أبوللو معبد أوليمبيا لفيدياس ( لوحة ۷۲ ) یتمیّز بالقوة الآسرة وحدها دون الجاذبية ء فهو 
يفرض نفسه علينا دون أن يشير عواطفنا ء ولا غرو فهو صورة ذهنية بحتة » بینما يثير أبرللو 
میکلانچلو خلیطاً من الانفعالات ا حمومة التى يكبحها العقل ( لوحة ۲۸٠١‏ ) 


ولا بخفى علينا أن میکلانچلو قد سعى فى شبابه نحو كمال الجمال الكلاسيكى حتى 
ليشى تمثاله لبا کخوس ( لوحة ۲۸۱ ) بمدى محا كاته للتمائيل الرخامية القديمة » إلا أن 
رسومه للعراة كانت منذ البداية حبلى بنطفة توسكانية يعيدة كل البعد عن اليوتان » كما یش 
بتمفصل ۳۳" عضلی حاد يتبلين مع أشكال العالم الکلاسیکی القديم التى لا تصدم الحواس 
ويحتفظ متحف اللوفر برسم لميكلانجلو يصور قبه شاب عارياً يتمتع جسده الإلهى بجلال فن 
فبدياس الوصين ( لوحة ۲۸۷ ) ؛ فما نكاد نمعن النظر فيه حتى يتبين نا له من السمات 
اليونانية إذ نتدفق الحواف حوّطة للجذع فى حر كة جیآشة مفعمة بالحيوية » كما ينبض 


لوحة ۲۸۱ : يكلانجلو. باکخوس. معحف البارچیللو 


Yor 


| الأ كبر الغازى الختصر . ورغم غطرسة متجلية فى وجه السیح فقد غلبت 


عليه الروحانية فى الوقت الذى يعلو فيه جسداً عارياً لبطل من أبطال الرياضة 
تنطق قونه الجسدية الخارقة بحلول الإلهام القدسى فيها 


وفی عالم حت حمل تمثاله امير ٠‏ با كخوس ٠‏ إله الخمر ( لوحة 
۶ بصمات y‏ الدفينة بحيث لا نكاد نفرق ينه وبين تمائیل 
العصر الكلاسيكى ہ وما لبث تمثاله التالى « العذراء الأسيانة ٠‏ أن 
كشف عن إيمانه الدينى الصادق . وفى عالم التصوير جمعت رسوم 
مصلی سیستینا ه العرافات الوثنيات » جن إلى جنب مع الأنيياء العبريين » 
كما أفسحت ا مال للنظرية الأفلاطونية عن العودة إلى العالم الإلهى 
إلى جانب نظرية « الخلاص ؛ السيحية . ثم جى لوحة ٠‏ يوم الحاب ٠‏ 
فى عنفها وضرلوتها الشبيهة بسفر الرؤيا فى الروعة والترهيب لتتجاور 
فيها الشخصيات الأسطورية الإغريقية مثل شخصية خارون حارس العالم 
السغلی جنا إلى جنب مع شخصیات العهدين القديم والجديد 


وتمثل سنوات حياة میکلانچلو الأخيرة مرحلة من التبتل والدرع 


لوحة ۲۸۴ : ميكلاتجلو. رسم تشاب عار. المسيحى لم تنطفيع معها شعلة الأفلاطؤنية فى أعماقه » فقی الوقت الذى 


کان يمنح جهده كله لخدمة العقيدة السيحية کان بنظم شعراً يفيض 


متحف اللوفر 


التجسيم بالثراء والخصوبة الشائمین فى أنحاء الجسد كله حتى إنه یخلو 
من التقيمات الهندسية التى سبق التعارف عليها فى تر كيب الجسد 
الإانسانی الكلاسيكى ؛ فلا تقنع العین قط بالمرور العابر على أى مطح 
من مطحات الجد حى لا تفلت منها أقل الحركات دلالة 


ولعل أروع جد للفكرة الأبوللونية على يد ميكلانجلو هو تمثاله 
الشهير لناوود ( لوحات ۲۸۳. ۲۸۶. ۲۸۵ ) الذى يعد جذعه وحده 
ذروة مسعاه الدائب نحو الانسجام والتناغم  fle‏ ثمة تموّجات بسیطة 
فوق الطح تغشى الضلوع والعضلات غير إنا تح أنه یکمن مت 
الضلوع والمضلات تيار جارف لَجب تذير عاصفة مقبلة من بعید هو 
الذى بمو بجذع داوود على أروع جنوع التمائیل الكلاسيكية . فعلی 
الرغم من أن مظهر هذا الفلام مہگر التضج یکشف عن فتوّة متفجّرة فانه 
يضمر إحاما بالقلق وذلك لأنه إنسان بطل فحسب ولیس لها جباراً ء 
نكمن قوته فى إدرا كه جوهر الأمور » فإذا هو بلفتة رأسه يزيح Like‏ رؤیة 
العصر الكلاسيكى القديم التى كان میکلانچلو قد لقنها فى مطلع حياته 
عن التمائیل الكلاسيكية القديمة المتنائرة فى حدائق لورنزو العظيم 


۲۲۲۲ صورة « خلق آدم » فى سقف مصلی سيستينا ( لوحة‎ ny 


أرفع منجزات ميكلا نجل و التصويرية قربا عن الكمال لا پوللونی وجمال الجسد الإنسانى فلیس ‏ بالوهج الأفلاطونى الذى جلى من قبل فى تماثيله للعذراء حين عبر عن اتخاد الجمال الجسدی 


بالجمال الأبدى » وفى تمثال ١‏ موسي 4 حين ربط بين قوى الإنسان المادية والمعنوية وبين 
ا ؛ وفی وقوعه مخت سيطرة الأشكال الأفلاطرنية الخالدة التى تهى مفتاحا لطبيعة 


الكون والتى نلمسها فى سقف مصلی سینا . وحتی فى أشكاله 
یقیم الأعمدة و كأنها الأسرى تشدها القيرد فلا 


دی كان قز کسر بر الى من سی gee‏ حين 


| موم القية الشامخة عاليا فى الكمال الهندسى للشكل الداثری AN‏ 


للسموات التى هبط منها الانسان والتى لا معدى له عن أن يتلمّس طريقه 
نحوها من جديد . إننا لتقف الیوم فى خشوع رذهول ونحن JÁS‏ هذه 
العبقرية الفدّة التى بزغت فى مجالات فتون أربعة هی النحت والتصویر 
والعمارة والشمر 


أخذت روما Get‏ طريقها لتغدو العاصمة الفنية والفكرية للعالم EAN‏ 
درن منازع منذ ۱۸ أبريل عام ٥٥٥١‏ عندما أرمى بها حجر N‏ 


| لبازيليكا القديس بطرس الجديدة » و كان البابا يوليوس الثانى قد شرع 


يحت الخطى فى سيل اجتذاب أماطين الفنانين فی کافة انجالات ۰ 


| وحفرهم على مويل الدينة الخالدة من قلعة من قلاع العصور الومطى 


إلى هذه التحفة المعمارية التى تنبض وتتوهج بما نشهده اليوم فيها من روعة 
وجمال . وينما عكف الهندس برامانتى على وضع تصميم كتيسة 


,ا المعمارية اجردة تمده يه 


لوحة ۲۸۵ : میکلانچلو. دراسة تخطيطية 
لفراع داوود. ممحق اللوفر 


voy 


ثمة عمل آخر من أعماله يتجلى فيه إذعانه لفكرة الجمال الجسدى مثلما یتجلی فى هذا 
وما يلقت أنظارنا 


الجسد الحوازن وهو یتلقی الطاقة التى سوف يفقد معها توازنه إلى الأبد 

لأول وهلة وضعة آدم التى لا تختلف كثيرأ عن وضعة دیونیسوس فى 
الجبين المثلث لمعبد الپارٹینون ( لوحة ۲۸۷ ) ہ فان توزيع التوازن على 
أنحاء الجسد » والحسّ بالإسترخاء الموحى بالثقة بالنفس ‏ والبنية العامة 
للجد ؛ هذه الأمور الثلائة تكاد تكون واحدة فى صورة آدم وصورة 
دیونیسوس وإن كان ثمة اختلاف فى الأثر العام o‏ بينما يمل أحدهما 
الإنانية یمتّل الآخر الألوهية . فنرى نظرة آدم تغشاها خیفة لیس معها 
اطمثنان تما قد يحيق به على ید القوی الإلهية »على حين نرى دیونیسیوس 
مارح الطرف لا e‏ » إذ لا زمان ينتهى إليه ولا مکان يحدّه 


وإذا كانت لوحة ٠‏ يوم الحاب لوحة ۲۲۹ ) هى صورة اليح 
الديّان العاصف بقوى الظلام » فهى من ثم ردّة إلى صورة أيوللو بوصفه 
شمى العدالة التى تضئ DA‏ وعلى الرغم من النسب غير 
الإغريقية فى صورة السیح التى لم شأ معها میکلانچلو كبح جماح نزوعه 
تحو تضخیم الجذع وإعطائه هذا السكل الستطیل الغريب ء فقد بقى هذا 
السیح ضابط الكون فى جوهره أبوللونى الطابع بعد أن تخلص میکلانچلو 
op Wg‏ صور شیوخ الشرق الملتحين وامتمد [لهامه من صورة الإسكندر 


لوحة ۲۸۳ : میکلانچلو. 


داورد. متحف الأ كاديية بفلورنسا 


oA 


لوحة ۲۸٢‏ : میکلاتچلو. راس داوود. متحف الأكادمية بفلورنسا 


۲۹ 


إلى الطراز الخاص بها المعبّر عن عصر النهضة . ذلك أنه لم يرع من بین أبنائها فنانون ذوو 
عبقرية متميزة » بل ظلت روما خلال القرن الخامس عشر تستقدم المهندسين والمثّالين 
والمصوّرين والموسيقيين من مختلف أنحاء أوريا ء ما یکادون يفرغون من أعمالهم حتى 
یسارعوا بالرحيل » وان كانت مشروعات بابوات القرن السادس عشر قد بلغت من الضخامة 
ما أتاح لهم استقطاب عمالقة الف فى عصرهم واحتشاد روما على الدوام بهم ء فقد عقد 
هؤلاء البابوات العزم على إحياء سلطة العرش البابوى وعظمته وتخليد أنفسهم من خلال 
رعايتهم للفنون . فعلى حين ظل لورنزو ده مدیتشی شخصية فلورنسية محلية فحسب غدا 
ابنه البابا لیو العاشر Le‏ عالمياً عرف عهده بأنه العهد الذهبى للفنون ء ولا غرو فقد كان هو 
من أثار اهتمام معاصريه بالآثار الكلاسيكية القديمة » فیدأت حر كة تنقيب جادة وضعت 
روما على الطريق السو لا کتشاف ذاتها وماضيها . فعندما كانت معاول النقبین تضرب 
باحثة فى جوف الأرض كانت هذه تدشق عن کنوز ثمينة مثل تمائیل أبوللو ہلشدیر ۰ 
وٹینوس الفانیکان ومجموعة لاؤوكون اللحیة » الأمر الذى تمخّض عن دفقة جديدة كان 
لها أثرها فى ظهرر منجزات ميكلاتجلو وغيره من المثالين » كما هيأت الرسوم الحصية 
الجدارية [الفریسکات ] فى قصر نيرون ہ دوموس أوريوس * وحمامات تيتوس أولى CID‏ 
الهامة للتصویر الکلاسیکی القديم . وإذ كان التصوير بالعميرا* فوق الجص ادى لم 
يتوقف قط ء فقط أضفت تلك الأجزاء المتبقية من التصاوير القديمة على تصوير القريك 
جاذبية جديدة خلال عصر النهضة . ومن يدرى فلعل میکلانچلو لم يكن لیقتحم عالم 
التصوير الجداری لو لم يجد فى هذه التصاوير القديمة ما يتحدى قدراته ويحفزه على ممارسة 
هذا اللون من الإيداع 


وكما تلقى یولیوس الثانى دروسه الأولى فى میدان الدبلوماسية وشخون الحكم على يد 
عمّه البابا سیستو الرابع ء فقد ورث عنه لحن الحظ ولعه الشديد بالفنون . وسيستو الرایع 
هو مشیّد اللصلی الذى أطلق عليه اسمه فیما بعد » وهو منشئئ فريق المنشدين البابوى الذى 
سمّی باسمه أيضاً . وقد انبرى یولیوس الثانى هو الآخر إلى تكوين مجموعة إنشاد لكنيسة 
القديس بطرس أطلق علیها اسمه آیضا + كابيلا جوليا » أو جوقة إنشاد یولیوس التى تضاهی 
شانا ال « سکولا كانتورام ہ القديمة أى مدرسة تعليم الغناء » وكانت تعد المرتلين لجوقة 
إنشاد مصلی ےنا . وقد حظى الفريقان بتعجيم البابا الکامل ومازال كلاهما مؤسسة 
غنائية لها شأنها حتى اليوم . وإذا كان بولیوس الثانى Li Yale‏ لا يكف عن إمجاز 
المشروعات السلمية الكبرى فقد كان يجيد استخدام السيف فى الحروب Lad‏ ء وهو فوق هذا 
وذاك خیر من يحسن إدارة الدولة « فكان واحدأ من أقدر زعماء عصره وأ كثرهم إدرا كأ لقيمه 
وانجاهاته ٠‏ كما كان مشهده وهو منط جواده المضطرم فى عباب المعركة يبعث الرهية فی 
نفوس أعدائه . وقد ارتأى بوصفه أحد عمد البابوية الحديثة إعداد مقر يوا کب عظمة الكتيسة 
ومجدها » ومن ثم انطلق یجنّد N‏ الذى یرجه به الجيوش فى ميدان 
القتال ء وإذا رافائيل يصوره فى نهاية عهده بعد أن استدفذ قواہ البر كانية فى لوحة تعد من 
أبدع الصور الشخصية التى رسمها 


Tempera *‏ صبغ A‏ تمازجه مادة زلاليّة أو صمفية و روة ملل صقار البيض أر بياضه وصفاره معا ء 
يستخدم للتصوير آم م م Fo‏ 


۳۹۰ 


لوحة TAY‏ : دیونیسوس. الپارئینون باقعا 


السيحية الرئيسية ٠‏ شقل میکلانچلو باتیار الرخام لإقامة ضريح البابا التذ کاری + وما لبث 
رافائیل سانزیو أن وقد من فلورنسا لزخرفة جدران قصر الفاتيكان . وعلى حین كان أندريا 
سانسوفینو ینحت مقبرة أحد الكرادلة فى LS‏ سانا ماریا دل پوپولو كان الصور بنتوريكيو 
یزخرف أقبية قاعة المنشدين بها بمجموعة من التصاوير الجدارية ۔ ولم يغب عن هذه الكو كبة 
إلا لیوناردو داقدشى الذی آثر الهجرة من روما بعد توافد هذه الكثرة من الفنانين عليها ۰ كما 
فعل جوسكان دی بويه أحد الولفین الموسيقيين والمغتين فى فرقة الإنشاد البابوية قر كها بعد 
تمان سنوات e‏ ليغدو رئيس جوقة إنشاد مليكها . على أن اقتحام الجيش الفرنسى 
لفلورتسا وطرده لآل مدیتشی منها وتسليمه زمام الحکم إلى الراهب سافونارولا الذی طالما 
et‏ میکلانجلو إلى عظانہ معجباً خلال الأعوام 54 - ۱۸۹۸ مالبث أن أدّی إلى هجرة 
عامة للفنانين فهرع المديد منهم إلى بلاطات بعض الدوقيات الإيطالية ء غير أن إغراء البلاط 
البابوى قد تمکن من اجتذاب الكثرة من الفنانين . وهكذا انتقلت العاصمة الحضارية من 
فلورنا إلى روما خلال عهد انين من بایوات عصر النهضة هما یولیوس الثانى وليو العاشر 
من آل مدیتشی » فظل الطابع الحضارى متصلا إذ كان کل من لیوناردو داششی وأندريا 
سانسوفینو ومیکلانچلو والبابا لیو من أصل فلورنسی ۰ كما كان برامانتى ورافائیل قد استوعبا 
الطرز والقيم الفلورنسية بإقامتهما الطويلة فى رحابها . رلم يلبث هذا الانتقال الذى تصوره 
البعض محدود الأثر أت أناح لهذه الطرز ا حلیة أن تأخذ طابعاً دولياً ما كان لروما من مكانة 
عالمية » حتى أنه لم يكن من المنصوّر أن نقوم فى غير روما نلك المشروعات العملاقة کتشیید 
أضخم کنانس العالم » وبناء ضريح البابا يوليوس الثانى » وتصوير لوحات سقف مصلی 
سيتينا وجدران قصر الشائیکان . وفى حقيقة الامر لم يكن ثمة مكان آخر بتفسح JA‏ هذه 
المبانى الضخمة أو تلك الشروعات الجريئة » فضلا عن أن روما كانت موطن الكرادلة الذین 
أقاموا فى القصور الفاخرة » وأحاطوا أنفسهم ببلاط كبلاط الأمراء الذى یعکس بصورة 
oh‏ عظمة البلاط البابوی آنذاك 


ومع أن اللدینة الخالدة كانت الوريث الفنى لكل العصور السابقة » إلا أنها كانت تفتقر 


میکلانچلو مالا 
أسلوب میکلانچلو فی النحت بالتركيز والتحديد والدفة والإحكام وتوضيح 
pul‏ | الإيماءات رمیلها بالعانی والدلالات » ومن هنا كان أبعد ما يكون عن 
الإجمال والإبهام وكانت ميطرته على الشكل والرؤية الواضحة بغير 
ضريب » فهو لا ely‏ طريقه فى محاولات dt‏ بل إنه يكشف عن مکنون تفه مع 
اللمسات الأولى لفرشاته أر الضربات الأولى لإزميله حتى بانت تصاويره ومنحوتاته ذوات قدرة 
بالغة على التفاذ إلى أعماق المشاهدين لأنها مب ٠‏ بالشكل » . وأخذ يعبر عن مکونات 
الجسد الباطة وحر كانه فى تفصيل يود معه المشاهد لو شار که تجربته ؛ فضلاً عن أن لكل 
لفتة طرف أو إيماءة عضو ee‏ ولكل تبديل فى حركة بعض أعضاء البدث مهما 
بلغت بساطته آثر عمیق فى المحلقى حتى ليكاد الاتطباع الطارئ ي 
التی دقعت الفتان إلى فرض هذا التبديل باعتباره خویرا geass‏ 


ينسيه أن يبحث عن البواعث 


و كانت المراحل التی مر بها میکلانجلو إلى بلوغ غايته أشبه ماتکون بالسيل العارم الحساقط 
من عل ١‏ معه الإختصاب حینا والدمار حیناً آخر » ومن هتا كانت نظرة البعض إلى الجانب 
الخصب فيه على حین كانت نظرة البعض ال خر إلى الجانب المدمّر . و کان ميكلانجلو منذ 
شبابه الباكر مکتمل الموهبة مرهوب الجانب » وهذا لما كان عليه من إصرار على ما يهدف 
al‏ من هدف واحد لا شل باله بغيره » إذ كان ينظر إلى العالم نظرة نحّات لا غير كذلك 
كان عنیداً فى تطويع وسائله لتحقيق أقصى تأثير مکن ء ومن ثم أثرى الفن بملامح جديدة 
لم در يخيال أحد من قبل ہ وان كان قى الوقت نفسه قد حرم البشرية من أن يتناول فی 
أعماله الفية وقائع الحياة اليومية . فمیکلانچلو هو أول من أدخل ہ اللاتناغم 4 قى عصر 
النهضة مهدا الطريق لطراز جديد هو الباروك "۳" عن طريق استخدامه المتعمّد CA‏ 
فلم يكد « الشكل » يتبوأ مكانه فى اوج عصر النهضة حتى جاء فى إثر هذا ما یتنگر 

« للشكل » »وإذا بوادر التغيّر نظهر فى کل مكان ؛ فعلى حین كان WK‏ نجل و يحاول ابتعاث 
الحياة فى الشكل AI‏ « کان کوریچیو o‏ الحياة ف فى الفراغ فأطلق فى سقفه الصور 
فى مدينة 3 پارما Zul ٤‏ وشخوصاً محلقة ترهص باقتراب عصر الباروك الای حفل 
٩‏ بحوية الصورة ٭ أكثر ما حفل ہ بالشكل » الخاضع للقواعد التى يفرضها الفراغ . ولقد 
سبقت ظهور طراز الباروك نزعة انتقالية هى « التكلفية ٭ [ أو امانریزم ]۲۳۲۳ التی كان 
میکلانچلو و کوریچیو رائديها ء فإذا هما يدبنان Le‏ جمود الأشكال » غير أن هذه النزعة 
التكلفية عجزت عن طرح أى مفهوم جوهرى » واتسمت جديدانها بطایع التحريف والتلاعب 
بقوانين الشکل المتعارف عليها ye‏ دید العلاقات الشكلية ‏ تارة- على سبيل المثال بالإطالة 
المغايرة للنسب الطبيعية » وأخری بتکویر ما هو غير مکوّر فى الواقع أوتسطيح ما هو غير مسطح 
إلى آخرہ . وثالثة بتحوير حركة يعض الأعضاء خویرا كأنما الفنان به يضيف إلى الجسد 
الإنانى الطبیعی من عنده ما يو كد مشار كته فى الخلق كذلك لجأت إلى حيلة أخرى 
بتحويرها فن الرسم من الالتزام بمحا كاة الأشكال » ويفا أضفت على الخط Sal‏ مصیراً فيا 
Me.‏ وأطلقت له الحرية الكاملة فى أن یحیا حرا بذاته ؛ يتفاعل وینمو ویتطور فى مسار 


vu 


وعندما اعتلى ليو العاشر كرمى البابوية سری مثل يقول ٠:‏ إذا كانت فينوس قد ظفرت 
بعهدها كما ظفر مارس [ إله الحرب ] بعهده ؛ فقد أشرق الیرم عصر منیرفا [ أثيته إلهة 
الحكمة ] » وكانوا يرمزون بفیتوس ربة الحب إلى البابا ألكستدر السادس من آل بورجيا 
وبمارس له الحرب إلى إلى یولیوس الثانى . وجاء لیو ابن لورنزو العظيم ليطيع البابوية بخاتم 
فلورنا الرسمى باعتبارها ہ أثينا الحديثة ٠‏ ؛ و كان قد عرف خلال طفولته ميكلانجلر وهو 
يتدرب على النحت فى قصر أسرته » غير أنه كان أشدّ ميلا إلى رافائيل الرقیق الطباع منه إلى 
میکلانچلو الشبوب الوجدان المتمرّد La‏ . وقد صوّر رافائیل البابا ليو العاشر كذلك مع 
أثنين من الكرادلة فى صورة شخصية بالغة الروعة ( لوحة ۲۵۹ ) ۰ كما رسمه میکلانچلو 
فى صورة تخطيطية بالفة الصدق والتعبير 


وإلى روما وفد أبضاً لودفيكو أريوستو أحد أصدقاء لیو یام الدراسة » وهو الذى كتب 

ہ رسائل هوراس الشعرية » التى تعد أفضل وأدق صورة لروما القديمة » كما يعد ديوانه 
« أورلاندو مجنوناً » أحد الملاحم الشعرية العظمى فى الأدب الإيطالى . ومن المعروف 
أن إحدى مسرحيات أريوستو الشعرية كانت pas‏ آمام ليو العاشر يصحبة مغن منفرد 
وجوقة إنشاد تتخللها فواصل أور كسترالية تعزفها النايات والشیولات والكورنيت والعود 
ومزمار القربة وأورغن صغير ذو غطاء مرمری فريد شكله Lamas‏ من أجل لير صائع 
أورغن من نابلى . وقد كتب هاينريش إيزاك مدرس الموسيقى للیو الوتیت ذا الأجزاء 
الستة الذى عرف فى حفل تنصيه . وأثبت لیو تلميذ إيزاك أنه ST‏ رعاة الموسيقى را 
خلال عصر النهضة حتى لقد تعذر على أمراء أوربا الاحتفاظ بموسيقييهم بيب ولع 
ابابا با لوسیقی وهيامه بجمع أمهر عازفی الناى والفيول والأورغن وآشهر المغنين حوله 
الحجرة تبعث من القصر البابوى دون توقف ٠‏ كما كانت وجبات 
البابا تمضى على أنغام آلات النفخ الموسيقية » وأخذ الأدباء يتهامسون ضائقين بولع 
لیو بالموسيقى وتشجيعه لها ووضعها على قدم المساواة مع الإبداعات الأدبية . وقد كان 
هنا طبيعيا من رجل أبدع هو تفه مؤلفات موسیقیة وكان عليماً بأسرار هذا الفن بما 
لم يسبقه إليه أحد من رعاة الموسيقى . وكانت رعايته للفنون على غرار رعاية أبيه لها 
نابعة من أنه هو نفه کات فیلسوفاً و LAS‏ وذواقة وجامعاً للتحف » كما كان أحد زعماء 
الذهب الانسانی الفلورنسى فإذا هو يضفى على روما طابعا فكرياً وحضارياً أعلى من 
شأن البابوية وجعل أيامه عهد ازدهار « للنزعة الإنسانية » . لقد كان فى واقع الأمر 
FRE‏ للملك ‏ الفیلسرف » الذى نادى به أفلاطون » ر كان مفهومه للبابوية نها 
أداة ينيغى تسخیرها لنشر الحضارة فإذا الفنون التشكيلية والأدبية والوسيقية والمسرحية تنعم 
بالازدهار بفضل رعايته لها ء وحققت له فى هذا الضمار شهرة لم يظفر بمثلها فى 
أوجه نشاطه البابوى الأخرى » رلم يحدث قط أن ظفرت القيم التى تمتلها da‏ 
بمثل هذه الرعاية الفائقة » حتى لیمکن الزعم أن عهده کان مهرجاناً فربدًللشقافة 
و کیہ : « إن روما كانت تضم فى بلاط ليو العاشر الفريد 
مجتمعاً قافیاً لم یقت التاريخ العالمى مشيلا لد » » غير أن دمدمة منذرة بانشقاق دینی 
كانت نترصّد هذا 7 عبر الألب من الشمال فى ذات الوقت الذى 
كانت الخزانة البابوية قد أشرفت فيه على الإفلاس 


وكانت مرسيقى 


وقد عکف ميكلانجلو على نحت تمثال العذراء الأسيانة « پیتا ۲۲*۱۵ استجابة لرجاء 
الکاردینال ده ثيليه البعوث الفرنسى لدى الکرسی البابوی . ويعد هذا التمثال ( لوحات 
۰ ۲۹۲ ) اول عمل مبهر يمكن Lol‏ منه نوايا میکلانچلو ہ غير أنه 
للأسف معروض OW‏ فى مصلى يمين الداخل إلى كنيسة القديس بطرس بالفاتيكان 
بطريقة لا تستلفت النظر يتعذر معها إدراك رقة اُسلوب المعالجة أو سحر الحر كة التى یزخر 
بها » فإذا هو تائه وسط Tall‏ الفسيح وقد اتتصب مرتفعاً عن مستوى النظر وبعيداً عن 
زاوية الرؤية الصحيحة . وكات هذا التمثال أول عمل نحتى من الرخام لیکلانچلو يجمع 
بین شخصیتین بالحجم الطبيعى فى مجموعة واحدة . وما من شك فى أن الوضعة التى 
يفترش فيها المسيح حجر مه هى من الصعوبة يمكان نحاً » ومع هذا AB‏ وق میکلانچلو 
إلى ضم جسد العذراء إلى جسد المسيح فى تالف وانسجام رقیقین لم نشوّهه توءات أو 
زوايا حادة » فعلى حين مختضن مریم الجد الخامد المتھاوی دون أن تبدو مرهقة به ؛ 
تنفمح عیوقنا لتحتوی جسد المسيح الميت الذى شگله الفنات على غرار آلهة الإغريق 
ونتبين حطوطه كاملة من كافة زوایا الرؤية » فالكتف مدفوع إلى أعلى ؛ والرأس التدلى 
إلى أسفل يجعل من الجد عنصراً فریدا فى إثارته للشفقة دون أن تبدو عليه مظاهر الألم + 
وإطرافة مریم تدعو إلى الإعجاب ؛ والوجه انحزون يعتصره الأسى ۰ ذلك أن أم الربة - فی 
تقدير میکلانچلو - لا تبکی شأن أمهات الارض ؛ بل تنحنى رأمها فى سکون دون أن 
تکشف ملامحها عن أى اتفعال ہ وتترك يدها اليسرى تتدلى مثقلة بالألم الصامت » 
ومختفظ رغم شجنها بالوضعة الكلاسيكية حتى تبدو بحق الأم راعية الأحزان الجليلة التى 
لا تهرّن من شأنها دموع أو اتات 


ويدل التمثال على مقدار ما بلغه الذوق القني من حساسية خلال القرن الخامی عشر » 
ولا نزاع فى خضوعه من وجهة النظر ہ الشكلية » للأسلوب الفلورنسی خلال القرن 
الخامس عشر . ومع أن راس العذراء جاء نسيج وحده إلا أن وجهها التحیل الرقيق كان 
طرازاً مألوفاً فی الفن الفلورنسی المبكر . وما إن تنقضى بضع ستين حتى يجعل میکلانچلو 
الوجوه أعرض وأوفى كمالا » بل نراه یکتشف أن ترابط جسدى السیح والعذراء فى هذا 
التكوين مفرط الرشاقة شديد البساطة بالغ التفكك » فإذا هو يعترف بأنه كان ينبغى أن 
يكون الجد المسجّى أشد قوة وأصح | کتمالا وأكثر تخقفاً من الخطوط ا حوّطة ء كما كان 
يتبغى ربط العذراء با ميج فى ls‏ تماسکا وإحكاماً . ولقد أثرى ميكلانجلو أردية 
الحمثال بفیض من نتوعات ا کاسر المضيكة وه دخلاتها ٠‏ الغائرة المظللة التى A‏ بها نحاتو 
القرن السادس عشر » كما أغرق الرخام الصقول يبريق الاضواء المنعكسة دون أن يجمّله 
بأى تذهيب . وكان التكوين الهرمى للتمثال نمطا سبق أن استخدمه لیوناردو داقنشى فى 
رسمه المعروف « العذراء والطفل » مع القديسة حنة ( لوحة ۲۵۲ ) » غير أن المقارنة 
تكشف عن إدخال ميكلانجلو بعض التعديلات على هذا المط حين جعل من ثنايا رداء 
العذراء المتعددة قاعدة للهرم ومن رأس العذراء قمة له ؛ واستباح لنفسه تشكيل جسدى 
العذراء والمسيح A‏ من تأثيرهما التعبيرى » فصاغ جسد المسيح أصغر قلیلاً 
من جسد العذراء ليحقق التوازن فى تكوينه الذى LES‏ مستقلاً عن الكوى والخلفيات 
المعمارية » ونقش عليه توقيعه وهو ما لم يفعله فى أى عمل A‏ 


rar 


لا نهائى من التموّجات الرهيفة مستقلاً عن الموضوع Gaal‏ . ولقد واكب نشاط 
میکلانچلو البکر مرحلة تم الکشف فيها عن نماذج ممتازة من التمائیل الكلاسيكية التى ما 
لبنت أن اخذت معپاراً للمقارنة والنقد عند تقييم التماثيل الحديثة . وعلى حين كان 
میکلانچلو یؤمن شأن الفنانين الیونانیین والرومانيين بأن الانسان هو سید الخليقة كانت الطبيعة 
بالة إليه شيكاً ثانوياً » وهكذا دار فنه فى صدر حيانه حول تأ كيد مكانة الإنان العليا » فإذا 
عاله يموج بكائنات شبيهة بالآلهة تتمتع بقرى جبارة وحيوية خلاقة وثقة بتفسها بغير حدود 
ومع أن تصاويره رجالاً clay‏ جاءت متكاملة إلا أنها بدت شبه متصارعة مع القدر الغاشم » 
سلاحها تلك القوى المعنوية انى تنيع Sul‏ بأن لها النصر فی النهاية ٠‏ وإذ برع فى فن القدامى 

كما برع فى فن عصره ولت براعته فى کل من القدرة التقنية والقوة التعبيرية نظر إليه 
معاصروه بتقدیر وإجلال كبيرين ہ فوصفه الفنان والمؤرخ الشهير فاساری بأنه ہ الرجل الذی 
احتوت JSS‏ العصور وتفوّق على سواه من الفنانين فإذا هم يتوارون أمامه » ققد يلغ الذروة 
ليس فى فن واحد فحسب يل فی النحت والتصویر والعمارة والشعر ales‏ . ولقد ظل هذا 
الحكم صادقاً طوال عصور التاريخ دون أن يعتريه تغيير أو تبديل 


وعندما كان میکلانچلو قى السادسة عشر من عمرہ أبدع عام ۱٢٤۱‏ لوحة « عذراء 
الترج » ( لوحة ۲۸۸ ) من النقش البارز على الرخام » وأنبعها فى العام التالى بلوحة أخرى 
من النقش البارز أيضاً على الرخام خالها فاسارى تصوّر ‏ المعركة بین هرقل والقنطوری ٠‏ » 


على حين یصفها كونديقى بأنها تمثل اغتصاب القنطور نيسوس لديائيرا زوجة هرقل فضلاً 


عن تصويرها لعر كة القنطورى ( لوحة ۲۸۹ ) . والشائع أن من أوحى له بفكرة هذه اللوحة 
هو بوليتزيانو مرتى لورنزو ؛ إلا أنها جاءت غير واضحة العالم حتى لا یکاد المرء يتبين فيها 
الأشكال التى تمثل القنطوری من تلك التى تمثل البشر ولا أشكال الذ کور من الإناث 
وعلى حين أصر All‏ على أن اللوحة لا تضم أشكالا للإناث ذهب سيموندز إلى أن 
الشكل الذی يتوسطها لأنثى » بینما رجّح ناپ أنه لهرقل أو لئيسيوس وقيل أیضا إن 
میکلانچلر كان شديد التعلق بهذه اللوحة حتى إنه احتفظ بها طوال حياته إلى أن انتهت 
إلى Srl‏ ضمن میرائہ 


وتجذبنا بين أعمال میکلانچلو أثناء شبابه تلك التى تعیّر عن شخصيته أكمل تعبير ؛ 
وأعنى بها الفتيان المراة التى استهلها بتمثال لهرقل OW AY‏ أنبعه بنحت تمثال 
با كخوس الثّمل ( لوحة ۲۸۱ ) الموجود بمتحف البارچیللو بقلورنسا فى الوقت نفے الذی 
jel‏ فيه تمثال « العذراء الأسيانة » .ثم أعقبه عام ۱۵۰۱ بتمثاله الذى طفى بشهرته على 
كافة أعماله » وهو تمثال داوود بقلورنسا ( لوحة ۲۸۳) ونلحظ فى تمثاليه باكخوس 
وداوود ما انتهت إليه ‏ الطبيعة الفلورنسية ٭ من تعبير خلال القرن الخامس عشر ٠‏ فهما 
ينتهجان النهج تفه الذى استته دوناتللو حین مثّل با کخوس لملا مترتحاً ہ إذ سجّل 
میکلانچلو اللحظة التى كاد معها با کخوس أن یفقد توازنه متطلعاً بلا مبالاة إلى الكأس 
الرفوعة ومتكئأ على ٠‏ پان ۱۳۳۶۰ الذى مله قى Cay‏ يكاد يكون أنثوى النعومة » كما 
یتمیز کل من الوضوع المعالّج وأسلوب التفیذ بخصائص أسلوب القرن الخامس عشر ؛ 
فليس ثمة فى تمثال با کخوس ما يثير الانتباه 


de‏ ۲۸۸: میکلانچلو. علراء الثرج. دار بونارولی يفلورتسا 
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لوحة ۲۸۹: میکلانجلو. معركة القنطورى. دار بوناروتی y‏ 
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لرحة ۲۹۰ مكلانجلو. العذراء الأسيانة ER‏ بطرس بالفاتیکان 


لوحة ۲۹۱ : تفصيل من لوحة ۲۹۰ 
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لرحة ۲۹۲ : تفصيل من لرحة ۲۹۰ 
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صدر أمه التى بیرز رأسها من أعلى سطح النقش البارز ء ولها نظرة مفعمة بالأمل تفتاها 
علامات spall‏ . ولهذا النقش أهمية حاصة لانه يقَدّم لنا مثلاً أعلى جديداً لجمال الأنوثة : 
الجد المكتمل والعيون الواسعة والذقن الحادة المديّية » ما ياعد بينه وبين الرشاقة الفلورنية 
القديمة ويصاحب هذا التغيير تنسيق جديد للرداء الذى ينحمر عن العنق ليكشف 
تفاصيله ۰ كما يعرب میکلانچلو عن قوة هذا التشكيل باستخدامه المتحرّر المبكر للفراغ 
حیث یتجاوز رأس العذراء حافة النقش المستديرة ہ وبإحلاله الجزء الذى يجتذب النظر عن 
بعد مكان التلاعب بالنور والظل" ۳ بين النتوءات والتموّجات » وذلك حین جعل AN‏ 
فى وضعته الرأمیة محط النظر . ويستنتج جوستى من الطابع الأليف لهذا النقش الداثری 
al‏ اعد لعرضه فى أحد المتازل وليس فى إحدى الکنائی أو فوق أحد الأضرحة ۔ وقد 
تصور البعض Lam‏ من الزمن أنه نقش لم يكتمل ؛ وهو مالا يبدو كذلك فى عیون 
معاصرينا فى هذه الأيام 


A‏ میکلانچلر تمثال موسى وهو لا يتخيّله -وفقا للتوراة - رما لإرادة أقوام اليهود 
فحسب بل صورة مثالية للبابا يوليوس ‏ الرهیب ٠‏ الذى كان JAY‏ مشرّعا للقوانين شأن 
موسى العبرى . ويبدو موسی فى هذا التمثال ( لوحة 555 ) وكأنه ید لقوى الطبيعة أو 
بر كان بشری يتهدّد العصاة . ففى سكونه نذیر عاصفة غاضبة » وتكاد قسمات وجهه تنطق 
بالوصايا العشر » وخکی قصة صعوده جبل الطور فى سیناء وحديثه مع y‏ » ونکاد تحس 
أنه قد ائخذ جاسته فى هذا التمثال لیحاسب البشرية من فوق منصة القضاء ويرُوى أن 
لال الفرنى أُوجت رودان حین أراد منذ عهد قريب التدليل على تماسك بنية هذا 
التمثال قال : ه إنه يمكن دحرجته من فوق قمة جبل دون أن تصاب تلك القسمات 
بأذى » . ويكشف هذا التماسك عن قدرة ميكلانجلو على تطويع الرخام إلى الحد الذى 
يحتشد معه بالقوى التعبيرية والجيشان المستكن فى نایا الأطواء والمكامر وعضلات الذراعين 
الفتولة والعقلائية المسيطرة على ملامح الوجه والمزاج الناری اللاهب ۔ ولا يفوتنا فى هذا 
الصدد أن نذ کر ما ترة۳ 7نم ولنلاکیم یرصلعہ تلا of‏ دأنه عد أن فرغمن نحت تمثال 
موسی تطلع إليه معجباً رلم يملك إلا أن صاح y ٠:‏ فلتھض . ولتعلق » . ولذا 
كان التمثال يتضمن بعض التأثيرات التى استقاها میکلانچلو من سلفه الباشر دوناتللو فى 
تمثاله للقدیس يوحنا العمدان ( لوحة ١87‏ ) ۰ كتفاصيل ألواح الشرائع واللحية المسترسلة 
الوا كبة للتقاليد الإيقونوغرافية المألوفة والقرنين الرامزين لأشعة الضوء » فقد جاء تمثال 
موسی مقيّد الحركة إڌ آثر ميكلانجلو أن يجسّد فى هذا التمثال اللحظة التى يوشك فيها 
موسی أن يفقد صبره وينهض لیصب جام غضبه على بنى JA‏ وقد يكون من المفيد 
أن نقارن تمثال موسی بتمائیل الشخوص الجالسة المبكرة التى اعدّعا دونائللو ومعاصروه 
لكاندرائية فلورنسا والتى يظهر فيها حرص دوناتللو على إضفاء وهج الحياة على تمثال 
الشخص الجالس واختلاف مفهومه عن ٠‏ الحركة » مع مفهوم مبكلانجلو . وما من شك 
فى أن ثمة وشائج قربى ہین تمثال موسى وأشكال الاتبیاء المصورين على سقف مصلی 
سي تيا ما تلبث أن تقفز إلى الأذهان » غير أن القنان المصوّر ما يكاد ينتقل من عالم 
التصوير إلى عالم النحت حتى يسعى جاهداً إلى خقيق أقصى حد مکن من تمثیل الكثلة 
المتمامكة على العكس من أسلويه فى التصوير 


MA 


وبعدما طرد fal‏ فلورنا أمرة مدیتشی بعد دخول الجيش الفرنسی بقيادة شارل 
الثامن » أسسوا الجمهورية عام ۱۸۹6 بزعامة الراهب مافونارولا ء ومضوا یجسّدوت وثبتهم 
فى أعمال فنية ذات صبغة وطنية بطولية شارك فيها ميكلانجلو بنحت تمثال عملاق 
لداوود قاتل الطاغية جالوت ٠‏ وكان ذلك عام ۱۵۰۱ بعد سبعين عاماً من نحت دوناتللو 
تمثاله لداوود ( لوحة ۱8۵ ) . وقد جاء تمثال داوود میکلانچلو هرقلی الطابع هائل 
الضخامة ء إذ يبلغ ارتفاعه حوالى ستة أمتار » ويصوّر داوود عملاقاً جسوراً عاریاً یترصّد 
وصول جالوت عدو شب » وقد نحته الفنان فى كتلة واحدة ضخمة من الرخام كان 
قد de‏ نات سایق ثم هجرها Uy.‏ کان من المنطقى أن نتصور داوود فتى رشیقاً 
مزهوا بقوته فإننا نراه فى تمثال دوناتللو فتى مفتول العضلات » بینما نراه فى تمثال 
میکلانچلو صورة لمفهومه عن الجمال المثالى للشباب ٠‏ فهو فتى ربعة لا هو بالرجل 
الکتمل ولا هو بالصبی الیاقع بل هو فى سن المراهقة التى يأخذ الجسم فيها بالنمر 
المضطرد » کفاه وقدماه فى ضخامة لا اسب مع حجم الذراعين والساقين والفخدين 
ولابد أن يكون هنا التمثال قد أشبع إحساس ميكلانجلو بالواقعية » فلقد كان واعیاً 
بأثر تضخيم هذا التموذج إلى هذا الحد غير المألوف ؛ ومع ذلك لم يحاول تغیر إيقاعات 
زوايا وضعة داوود أو القراغ المثلث بين الساقين ؛ فضلا عن أنه لم يتراجع عن هدفه 
أمام الإغراء الذى لاشك قد راوده لتجميل خطوط التمثال ؛ كما فات الفنان أن یختن 
تمثال داوود ملك اليهود كما تقضى الشريعة الموسوية 


ولو اتا وقفنا عند حد تأمل جسد داوود وحده لخيّل إلينا بتوتره وحيويته أنه ينتمى 
بالفعل إلى العهد الكلاسيكى وإلى الطابع الهيلنستى 1 المتأغرق CU‏ على وجه التحديد 
أكثر ما يحمل طابع القرن السادس عشر . غير أن نظرة إلى رأس التمثال وما بنطوی عليه 
من ازدراء للمتع الدنیویه LE‏ نحس بأن ثمة قوة روحية تكمن فيه لم يهتد إلى كنهها 
الإغريق الأقدمون والحق إن هذا النمثال ليكشف عن التحول الهائل الذى أدخله هذا 
الفنان على اُسلوب التعبير عن الروح الإنسانية الشامخة من خلال القن » فإذا نفاصیله BP‏ 
الدهشة كما تثير ا رونة التى تسری فى كافة أجزائه الاعجاب التصل ہ ون كان قلفلن لا 
یری إنه يمئل فتى وسیما » وأنه إذا كان قد غدا أكثر تمائیل فلورنسا شعبية فذلك OF‏ 
الرشاقة التوسكانية ,3 عن الفلورنيين قد ولدت عندهم - على عكس Je‏ روما 
الوقورين - إحساما رهيفاً بالقيمة التعبيربة لغير الجمیل : وهو pled‏ لم يتبدد أو بتحسر 
خلال القرن الخامى عشر بأكمله . وما كاد ميكلانجلو يفرغ من هذا التمثال حتى نشبت 
فى فلورنا مشكلة اختیار موضع التمثال فعهد بهذه الهمة إلى لجنة من الفنائين ما يزال 
تقربرها موجوداً بين الوثائق احفوظة ہ وقد أجمع أعضاوها على إقامتہ أمام الجدار اللاصق 
لمدخل قصر الياده [ پالاتزو دللاسنيوريا ] بحجة أن التطلع إليه من الأمام فحسب دون 
الجوانب الاخری قد يحجب ما عسى أن يكون فيه من OM‏ 


ويعود میکلانچلو إلى موضوع العذراء والطفل فى لوحة النقش البارز المستديرة الموجودة 
بمتحف بارچیللو والمعروفة باسم عذراء بيتى [ نسبة إلى بارتولومیو بيتى الذى عهد إلى 
الفنان بإعدادها ] ( لوحة 597 ) حيث الطفل الوديع Gill‏ بغالبه النعاس بنحنی على 


لوحة ۲۹۳ : ميكلانجلو. العذراء والطفل «عذراء پتی». متحف البارچیللو 


via 


کول 
۲ 'نجلو. SUF‏ موسی. کيسة القديس بطرس أل ٹینکول. روما 

حة ۲۹6 : میکلانچلو. تمد 

لو 


TY. 


لرحة ۲۹۵ : میکلانچلو. تمثال راحیل وليا. LS‏ القديس بطرس ف SIS‏ 


موقع لمشاهدة التمثال هو التطلع إليه من جانبه الایسر حيث تتجلى من النظرة الأولى 
الأهمية الكبرى للساق المسحوبة للخلق التى هى بلا شك مفتاح الحركة كلها » كما 
تتکشف A‏ الرئيسية للتمثال لأول وهلة وفى وضوح نام من الزلوية التى تكوّنها الذراع 
والساق مضفية على الجانب الأيمر حر كة متدرجة » ومن الخط العمودى الطاغى على 
التكوين كله الذى تشگلہ الرأى وهی تلتفت إلى الوراء التفاتة مفاجئة » على حين لا 
ينطوى الجانب الأيمن على أية أهمية تشكيلية ؛ كما لا تعرب الفراع الممسكة يدها 
باللحیة عن نأثیر ذى بال 


وقد ظن فنانو عصر النهضة خلال قترة التطور التى أعقبت جوتو ومازائشیو ویلفت ذروتھا 
على يدى رافائيل أنهم توصلوا إلى القواعد الجمالية النهائية ا حددۃ للشكل وما یبغی أن 
بنطوی عليه من توافق » وإذا ميكلانجلو ہما يموج فى وجدانه من قلق وما يعتمل فى داخله 


۲۲۷۱ 


ومع أن ميكلانجلو قد کف عن الإفراط فى تشكيل الطيات والمكاسر » واتصرف عن 
النحت الغائر من أجل إيراز شكل الأجمام » و كذا عن الصقل اللامع الهادف إلى خلق 
أضواء معكوسة شديدة التأثير كما هو الحال فى تمثال العذراء الأسيائة » إلا أن تمثاله 
لموسى جاء مع ذلك يحمل سمات واضحة من أسلوبه اليكر . على أنه ينبغى أن نشير Lad‏ 
إلى أن تمثال موسى وهو فى موقعه الحالی بكنيسة القدیس بطرس فى فینکولی بروما لا 
يتجلى فيه الإيحاء الذى انطوى عليه هذا التمثال Y‏ سیما إذا نظرنا إليه من زاوية مائلة y‏ ققد 
ul‏ هذا التمثال العملاق داخل كوّة شديدة الضيق لا ció‏ من وحشة تأثيرها إلا ,3 
تمثالي راحیل وليا الحيطين به ( لوحة ۲۹۵) وتأتى المقارفة من أن میکلانچلو نفسه هو 
الذى اختار هذا الموقع حين ضاقت أمامه البل وتضاءل مشروع ضريح البابا يوليوس القائم 
بذاته بعد أربعين عاماً من بدء العمل فيه إلى مجرد ضريح جدارى ذى نسب بالغة 
التواضع ٠‏ فى الوقت الذى كان أسلوب ميكلانجلو قد اعتراه نغیّر شامل ولعل أنسب 


حين تتأمل التمثال من جانبه . وفى كلا التمثالين المابقين نشهد نفس الصراع الیائس مع 
القدر .نها مأساة الإنسان الذى يح الزمن من إمكاناته Dal‏ سر الوجود ويتطلع رغم 
يقينه يفنائه إلى الخلود » ولا تعوفه قيود الجسد عن أن يحلم بحرية بلا حدود 


ولا شك فى أن أشكال أرقاء میکلانچلو ذات وشائج قربى مع نقوش أقواس النصر 
والأضرحة والتواييت الرومانية ‏ فان نماذج الارقاء المغلولين يمكن اقنفاء أثرها فى المنحونات 
المتأغرقة » والشبه بین هذا العبد المغلول وذاك المتمرّد وبين الاين الأصفر فى مجموعة 
الکاهن لاؤو کون اللحتية فى غير حاجة إلى تعليق . وما أصدق ما سجله ميكلاتجلو فى 
إحدى قصائده الهداة إلى صديقته وهاديته فیتوریا کولونا عن فن النحت حين قال لها 
« ليس فن النحت يا سیدتی هو تشكيل قطعه صخر صلبة » لكنه خریر للشكل من سجن 
الصخر بإزالة الزوائد عن الصورة المتخيلة فى الذهن للشكل الكامن فى الصخرة 4 . وهكذا 
كان التمتال a‏ لميكلانجلو abs PEAS WS‏ رخام » یتظر يد Shed‏ النحت البارع 
کی یولد على يديه »و كأنه يعبر من حلال تمائیله عن فكرة أفلاطون بان نفس الإنسان ما 
تزال سجينة فى جسده حتى ترفى إلى الكمال بواسطة قوة BD‏ تفوقها سمراً ورفعة 


مصلی آل مدیتشی 


وعندما تولی الکاردینال جوليو ده مديتشى فی عام ۱۵۲۳ عرش البابوية حت اسم 
كلمنت المابع ء كان يدور بخلده تشد مجموعة من الأضرحة تخلّد ذ كرى أمرته فى قاعة 
جديدة للمقتسات ig‏ سان لورنزو . ومنذ عام ۱۵۲۰ شرع ميكلانجلو يعد تعميماته 
لإنهاء هذا الصلّی » وانتهى من وضع تصميم قبة الصلی عام ۱۵۲4 ثم ما لبث أن تدم 
بتصميم Sih‏ للضريح داخل N‏ مشگلا كتلة قائمة بذانها تضم أربعة قبور للورنزر العظيم 
ولأخيه چولیانر الا كبر والد البابا كلمنت السابع ولإثنين من آمراء الاسرة وما لبث هذا 
التصميم أن لحقه التعديل فناله الإيجاز لیغدو ضريحاً جدارياً على أن يضم كل جدار تابوتين 
وتجلی من جدید فى تمائیل هذا الضریح روعة النحت الى خلت من قبل فى تمثال موسي » 
حیث تتکون كل مجموعة من مجموعتى النحت الشهيرتين من شخصيةجالسة فى شكة 
الحرب الدرعة داخل كوة مع شخصية رمزية راقدة على كل جانب من جانبی التابوت 
الشديدى الانحدار . وتمثل الشخصيتان الرمزيتان الليل والنهار ثم الشروق والغروب بدلا من 
المنحونات التى جرت العادة على أن ترمز لشتّی « الفضائل » والتى كانت تصاحب الموتى 
عادة فوق قبورهم كأنها مخرسهم ( لوحات 5 7٠17.50‏ ) . ویعتمر لورنزودی مدینشی دوق 
أوربيدو بخوذة مجسّداً رجل الفکر ( لوحة ۳۰۶ ) »على حين يحمل جولياتو دی مديتشى 
دوق نيمور عصا القيادة Lim‏ رجل AU‏ البطولية ( لوحة ه :۲ )۳ » وهكذا يمثل أحدهما 
حياة التأمل والآخر حياة الحر كة المفصمة بالنشاط ity.‏ لم يضف میکلانچلو على شخصیتی 
لورنزو وجوليانو الجالستین ai‏ ملامح ذانية JA ui‏ فلورن Li‏ بالذهول والدهشة إزاء هذا 
المفهوم الثالی » فما كان مته إلا أن طمأنهم فى مخرية وثقة بالنفس قاثلاً ٠:‏ بأن أحداً بعد 
الف عام لن يذ كر ما كان عليه شكل الأميرين » » وهو ما ثبت صدقه بالفعل 


* انظر اللوحتین ۳۰6 ۳۱۵ فى صفحة ۲۸٦‏ 


يفف 


من صراع يضرب عرض الحائط بهذه القواعد فى مستهل القرن السادس عشر ہ و كان إيمانه 
التقليدى ‏ بالشکل » قد hy‏ روابطہ بالنحت أكثر من التصوير رغم بلوغه ذروة عبقرية 
الإبداع فى ا مالین معاً ٠‏ وشدّه هذا الإيمان التقليدى بالشکل إلى الجسد الإنسانى فى الوقت 
الذى استهان فيه بمشاهد الطبيعة . غير أنه لم يكن راضیاً كل الرضا عن التقديى المنوح 
٠‏ للشکل » وحده فى عصره فأطلق فى مقابل الشكل ٠‏ نقيضه ٠‏ وهو الطاقة الكامنة فيه التى 
تصبو إلى التحرّر من سجن الشكل لكنها لا تمتلك إلا التمرّد ونمزيق بعض القيود ی لا 
تتیح لها إلا أن تشرئب برأسها فحسب بينما يظل الجسد كله حبيساً 


الأرقاء أو الأسرى المغلولون 


وقد JE‏ کفاح میکلانچلو ضد قواعد ه الشكل » الألوفة خلال عصره فی افتتانه 
بموضرع الأرقاء والأمرى المغلولين الذى يعد صياغة جديدة لموضوع متأغرق قديم هو 
انجموعة اللحية التى تصور صراع لاو کون کاهن أبوللو الطروادى ضد الأفاعى الضارية 
التى أطلقتها الآلهة المناصرة للآخيين ففتكت به هو وبيه ( لوحة ۲۹۲ ) . فإذا نحن نشهد 
فى تمائیل الأسرى التو كيد على إبراز العضلات المتوترة بصفتها باعثة الحركة المهدّدة 
بتفجير أغلال الشكل » والمعبرة عن تبرّم الأرقاء الساخطین بأغلالهم انى a‏ أطرافهم 
ينما یتجلی الانفعال محتدماً فى أجادهم وهى تتصارع لتحرّر نقمها من قالب الصخر 
الذى يحاصرها ويطوّق حر كتها . على هذا انحو جاءت أشكال میکلانجلو مشدودة متوترة 
داخل الإطار الضيق الذى يحتويها ؛ حمل تعبيرأ Dip‏ عن الصراع الداخلى فى وجدان 
الفنان ٠‏ ذلك الصراع الذى el‏ ارنياطه الدفين بالعفيدة المسيحية مع ضيقه بالقیود التى 
نفرضها . وقد كان يحاول وهو الذى عاصر حر كة الإصلاح الدينى حطیم هذه القيود إذ 
كان ثمة عالم جديد يتفجّر فى كيانه فأخذ يجرّب قدراته بمحاولة إزاحة الأسوار ا حیطة به 
وھکذا اُخذت روح عصر النهضة y‏ من خلال جارة ميكلانجلو لتبلغ الذروة بقواها 
الخلاقة » فبدا الشكل و كأنه يصارع ضد ضغط خانق فى تمائيله التى تتجلی Gall‏ 
فى عدم اكتمالها ( لوحات ۰۲۹۸۰۲۹۷ ۲۹۹ ) . ویقترب من الا كتمال أحد تمثالی 
العيدين الغلولین بمتحف اللوقر وهو الذى سُمّی « بالعبد المغلول » ( لوحة ۳۰۰ ) الذى 
يضم إحدى فخذيه على الأخرى ويتمطى متائباً وهو يستيقظ من سبانه قبل أن برند إليه 
وعيه الكامل . وينبعث الانطباع بتمرّده ومحاولته غخریر نفسه من خشونة الصخرة ا حیطة به » 
والتى لاشك أن میکلانچلو حرص على نحتها بمثل هذه الخشونة pj‏ هذا الانطباع ۰ 
وان كانت النظرة المتأنية تكشف عن فتى ناگم بقض مضجعه حلم مرعب أكثر ما يمثّل 
أُسیرأ يحتضر كما يحلو لبعض مؤرخخى الفن تسميته . فينما جد الفیود مجرد شرائط رقيقة 
نعجز عن أن تكون قیدا » تتجلى الروح الحية النى تعقبها ذ کری أصولها الإلهية كأنما 
وجدت راحتها فى النوم بعد عذاب نفسی منهك ء فالفتى بتمطى وما تزال رأسه ملقاة 
باسترخاء إلى الوراء ويده تخرى بطريقة آلية على صدره 


يصور التمثال الآخر المعروف پلسم ہ العبد المتمرّد » ( لوحة ۳۰۱) عنف صراع کائن 
89 کب عليه gral‏ كفاحه هباء » وهو الانطباع الذى يتبدّى فى ذروته 


لوحة ۲۹۹ : ممموعة لاؤوکون النحیة. الفاتيكان 


Yr 


de‏ ۲۹۷ : ميكلانجلو. العملاق الملتحى ۱۵۳۰ - ۱۵۳۳. متحف الأكاديية بفلورنسا 


TYE 


لوحة ۲۹۸ : میکلانچلو. امير حدائق پوپول المدعو OA‏ 


يقفا 


vie مر‎ marmo 
ian 7 0+۰0 EL A NADA 


لوحة ۲۹۹ : میکلانچلو. القديس مى ۱۵۰۵ - NOT‏ متحف الأكادعية بفلورنسا 


۳۷۹ 


لوحة ۳۰۱ میکلانجلو. المد المتمرّد. متحف PN‏ لوحة ۳۰۰٣‏ : ميكلانجلو. الأسير اللحتضر. متحف اللوقر 


تتجلی فيه الشخوص المنحوتة أمام عناصر معمارية بسيطة رتابعة كان من المکن أن 

تفقد رهافتها إذا ما أضيف Zur‏ مثلث Jay‏ قمة الکوٰۃ التی ختوی التمثال . رلعل 
هذا آیضا يشفع لیکلانچلو تصميمه لأغطية التوابيت ضيّقة قصيرة منحدرة ؛ لأنه بلا 
ریب قد قصد إلى أن تبدو الشخوص الرائدة فوقها شخوصا صرحية ضخمة بحق ء فليس 
ثمة قاعة فى العالم كله تكاد المدحوثات تنطق فيها بمثل هذه القوة والتناغم ‏ بعد أن 
خضع التصميم العماری كله بكسواته الجدارية النحيلة وبالامتخدام Bind‏ للبعد الثالث 
لسطوة التمائيل التى حرص ميكلانجلو على أن تبدو ضخمة A‏ للقاعة » حتى 
ليضطر الزائر إلى التراجع مرة ومرة حتى یفلت من الإحماس بتطويقها له فإذا هو يراها 
رؤية سويّة . تری أى تأثير كان من الممكن أن نستشعرہ لوحت الفكرة الأولى التى 
راودت میکلانچلو حين انعقدت نيه على إضافة أربعة شخوص أخرى تمثل آلهة الأنهار 
الكلاسيكية مستلقية على الأرض ؟ یقیناً إن الأثر كان سيكون ثقيل الوطأة وغیر موا كب 
لفهوم الجمال فى عصر النهضة المترع بالانطلاق والتحرّر . على أن الظروف لم ee‏ 
ليكلا نجلو کی یکمل هذا للصلی بنفسه » فالمروف أن فاساری هو المسكول عن الشكل 
الحالى له والذى لا شك يقوم على أفكار ميكلانجلو الأساسية . وإذا كانت بعض العناصر 
المعمارية قد جاءت داكنة اللون إلا أن المصلّى برمّته ذو لون واحد هو الأبيض وراء 
الأبيض » فكان يذلك الإرهاصة الأولى العظمى لطرازنا العصرى الذى لا يبا Geis‏ 
الألوان . وإذا کان میکلانچلو قد اختار الشخوص التى JES‏ « مواقيت اليوم » بدیلاً 
عن الشخوص التى تمثّل ٠‏ الفضائل » فذلك لأن الفرص المناحة لتمثيل الواقیت Bach‏ 
للٹھار واللیل من خلال وضمات متنوعة كانت أغزر من تلك التى تتيحها مجموعة 
الفضائل » الأمر الذى يكفى وحده لتفير قرار میکلانچلو الذى لا شك قد انطلق من 
حاجته Bull‏ إلى وضع راقدة تيح له الجمع البتکر الموقق بين الوضعة الستلقية ووضعة 
الجلوس الرأسية » وهو ما أناح له الفرصة Lad‏ لإيداع أ كبر شحة من التباين فى تشكيله 
التحتى » حيث تقترب الأطراف من بعضها البعض على الرغم من انطوائها على حر کات 
متناقضة . وان الضاهاة بين تمائیل آلهة الأنهار الكلاسيكية وشخوص میکلانچلو 
اللقية لتلقى ضوءاً ساطعاً على نهجه وأملوبه » إذ أنه على الرغم من اقتباسه للفكرة 
الرئيسية للحر کة إلا أنه يبت فيها ثراء يي به کل من سیقوہ : فالتواء الجسد الأنثوى 
Sta‏ « الفجر » بضریح لورنزو ( لوحة ٦‏ ۰ با يبط Laat‏ لمواجهة المشاهد أمر 
غير مسبوق » والشکل الآسر لاق وفخذ الأنثى الغافية التى سد اللبل عند انشاء ركبتها 
لا ضريب له ؛ ( لوحة CTV‏ ولو أن ميكلانجلو قد بسط ساقها أفقية لا تبڈی الطائران 
البديعان اللذان أطلّ أحدهما من الفجوة القائمة بین الفخد والاق على حين استندت 
قدم الأنثى على ظهر الطاثر الآخر ونحن إذا أطلنا النظر فى تکوین هذه الانشی التى 
en‏ المتاعة A‏ والتى قد تخدعنا سیقانها 
الفارهة البضّة » فان قدراً أكبر من التأمل فيها وفى RS‏ 
لنا عن اختباء ملامح غلمانية كتلك التى سوف نراها فى غلمان میکلانچلو العراة 
٭ إنيودى » المصوّرين على سقف مصلى سیستینا ؛ حيث أخفى وراء فتوة غلمائيتهم 
محرا أننوياً دفيناً » وهو بهذا وذاك قد قادنا محورين إلى عالم غريب لم يعرفه بعد 
عالنا الواقعى 


YVA 


رلاريب أن الصلی الذى يضم ضريي آل مديتشى هو أحد الإتجازات النادرة فى تاريخ 
الفن ٠‏ ذلك أن عمارته ومنحوتاته قد صمّما معآ لیکون كل منهما ممما للآخر » فى 
حين لم تكن هذه الرؤية الفنية مرعية خلال القرن الخامی عشر الايق حيث اقل کل 
من فن العمارة والنحت عن الآخر . لذا فقد كانت فرصة ذهية من الناحية الفنية حين 
استقر الرأى فى نهاية الأمر على تشييد مصلی يحتوى على الضريح » الأمر الذى أتاح 
لميكلانجلو ماحة لم تسمح له Ob‏ يكون أكثر مزر فی ترقيب منحوتاته وتسیقها فحسب 
بل هيّأت له بالمثل السيطرة التامة على عنصر الإضاءة الذى ظفر يعنايته من مبدء الأمر 
باعتباره عاملاً جوهريا يؤدى دور اساسا فی تکوینهالفتی Zeh‏ وجهی تمثالى « الليل » 
وه الغروب ٠‏ ليتقرا دوماً فی الظل » وهو أمر لم یسبقہ إليه أحد ما 


وللوهلة الاولی نلحظ فى تتسیق هذه التحوتات غرابة لافته للانتباه » فالضريح ليس 
مجرد تابوت مستقل بما يعلوه من شخوص منحوته أمام الحائط » بل إن الحائط نفه يحوى 
فى كوّة بجوفه تمثالاً بطل المتوفى فى وضعة جالة نضم إلى التابوت شمل الضريح 
بعنصريه اللذين يحتل كل منهما حیزاً مختلفاً ویشگلان معاً وحدة فنية رائعة ؛ توسّل إليها 
الفنان یالهبوط بالبطل الجالس حتی بدت ساقاء فى مستوى وجهی الشخصيتين الراقدتین 
وثمة علاقة تسترعى الانتباه بين الشخصيتين الرافدتين وبين القاعدة التى يستقرّان عليها إذ 
أن غطائی التابوت قد بلغا من الضيق وشذة الانحدار ما یخیّل لنا معه أن التمئالين على 
وش الانزلاق صوب الأرض . ويذهب بعض مؤرخی الفن إلى أن الية كانت معقودة على 
استکمال الطرفين LEN‏ لغطائى التايوث بحلیات حلزونية مقلوبة رأسا على عقب » ولو 
صح هذا الافتراض لأصاب الإجحاف الشخصیتین الراقدتين فى مثل هذه الحالة » إذ 
ستققدان بلا ريب ما تتمتمان يه من حيوية ومرونة 


ولا يقتصر خروج ميكلانجلو عما هو مالوف على القسم الأدنی من الضريحين » 
فقد ضمی ن القے الأعلى Jy‏ تباينا قد لا یتجلی من النظرة الأولى » حين cud‏ 
للشخوص الراقدة جاو ز الكورنيش الخفیض فلت عن مستواه فى جرأة غير مسبوقة » 
ومن ثم باتت النحوتات هى المسيطرة على المعمار الذى كان ينبغى أن تعقد له السيطرة 
وان خقفت الشخصية el‏ الجالسة بعض هذا الأثر وحلّت عقدة السياق ہما هيّأنه 
هى والكرّة التى تضمّها من تناسق وتناغم تا بتضح معه أن التكوين الثلث الشكل 
للشخوص لم يكن وحدہ الهدف القصود e‏ فثمة أيضا تطوير فى العلاقة بین الشخوص 
والعمارة إذ تنطوى هذه الكوى على تباین yo‏ معه أن الشخصية SCHE NEE‏ الثلث 
نكاد تكون مضغوطة داخل کونها » غير أن انفساح ا جال ا حیط بها على كلا الجانبین 
بیند هذا الضيق ویخقف من أثره » فینما مخيط الکونان إحاطة نامة بشخصیتی القائدين 
المتوفيين درن أن تخلف أى فراغ غير ضرورى يضعف من أثر التكوين الفنى » بلغت 
الکوتان من الضحالة ما جعل التمثالين يبرزان خارجهما فى جرأة متناهية ویتساءل 
قلفلن دون أن بهندی إلى إجابة شافية ماذا أغفل ميكلانجلو وضع ٠‏ جبين مثلث ٠‏ 
فوق الكوة الوسطى الئی تعلو شخصية المتوفى » على حين وضمه فوق كل من الكوتين 
الجانبیتین الخالیتین ؟ والراجح أن الهدف الأساس من تشييد المبنى كان تهيكة مكان 


وتصوير التميّر الطبقى منذ أنجز فيرو كيو تمثال الکرلیونی [ القائد - الفارس ] ( لوحة 
4 ) حتی جاء ميكلانجلو فأشاع نموذج [ القائد - الجالس ] الذى غدا من بعد 
hot‏ الشائع فى تصوير كبار القادة العكريين 


على أن هذا التاول البتکر للشخوص الجالسة ما یلبت أن يحرّك فينا الإعجاب إذا 
ماضاهيناه بالحلول العديدة التى قدّمها میکلانچلو تفه من قبل » وأحدها تمثال موسی 
( لوحة 554 ) : ذ ينطوى كل من تمثالى جوليانو ولورنزودى مدیتشی على تغييرات 
جوهرية تنزع نحو ثراء المعالجة الفنية ؛ حيث نلمس فى تمثال چوليانو الذى يحمل عصا 
القيادة اختلافاً فى مستوی ال کبتین وفى تشکیل الكتفين ما جعل القيم اللحتیة للشخوص 
الجالة تقاس منذ هذه الحقبة وفقا لهذه المعايير . ولم یمض وقت طويل حتى بلغ التطرف 
بالفنانين حدأ مثيرا بتقديم أحد الكتفين عن الآخر ورفع أحد القدمين والتواء AW‏ » على 

حین أغفل الجميع gall‏ الدفين الذى أضمره ميكلاتجلو فى الشكل العام للتمثال ولم 
ينأ ميكلانجلر أن يمور المفات الشخصية للبطلين ولم يعن حتى بمشابهة تمثاليه 
لشكليهما الحقيقيين LS‏ بنا ٠‏ كما قصد إلى تصوير ثيابهما مثالية كذللك ليس ثمة 
نقش مکتوب يا يلقى الضوء على الهدف من هذه المنحوتات ولعله أغفل ذلك عن عمد 
وقد دفن لورتزو ونُخوه چولیانو أسفل جدار الدخل ؛ بينما نصبت فوقهما مجموعة منحوتات 
« للعذراء والطفل » آغزها میکلانچلو نقمه - یحف بهما القدیسان الراعيان لأسرة 
مديتشي : كوزماس وداميان وضع ميكلانجلو تصميمهما تار كا لتلامذته مهمة إتجازهما 


ويمثل « النهار ٠‏ فى ضريح جوليانو ( لوحة.۳۰۸) عملاقاً هرقلی الظهر مفتول 
العضلات تلتفت رأمه من فوق كتفه صوب المشاهد بوجه غائم القسمات . وإذا انتقلنا إلى 
تابوت لورتزو طالعنا الجلال مشرقاً على جسدی شخصيتى ‏ الفروب ٠‏ وه الليل ۲ الراقدتین 
بين الوم واليقظة والتى يرمز فيها الكهل المنهك المسترخى بحق إلى « الغروب » ء غروب 
النهار وغروب حياته ( لوحة 7١4‏ ) ومرد الإثارة الشديدة الصادرة عن هذه الأشكال هو 
تنرّع المستويات » والتباين الجلی للاتجاعات التى تسلكها ا حاور امتعددة ۔ ومع ذلك فعلی 
الرغم من هذه الخصوبة تبدو الشخوص المنحوتة فى حالة استرخاء » وفی مقابل الیل الحاد 
نحو تفخ الأشكال وانحلالها يتصدى لها يكلانجلو بإرادة اش حدّة فى سبیل خلق 
0 لکل « الماك 


ولا یمود جلاء الشخوص فقط إلى أن المدحوتات قد استوعبت كافة الضامین 
الجوهرية وإلى أن احاور الرثیسیة شديدة الوضوح ؛ بل لأن الشخوص قد احتونها أطر 
مشكلة من الفراغ » »> كما تُمت تفاصيلها فى طبقات متعاققة وراء بعضها البعض فبدت 
وكأنها نحت بارز وما من شك فى أن أروع fests Ge‏ « الفجر » برغم Sb‏ 
صاحبته بالحركه هو تبیه لنا فى مستوى واحد : فعلى حين JO‏ ذراعها الیسری 
المرفوعة و کقها اللکفی على كتفها خلفیة محايدة يمتد كل ما هو أمام الذراع موازيا 
له وفى المستوى نفه . لقد غدت منحوتات ميكلانجلو النموذج المثالى الذى لقن عنه 
الفنانون اللاحقون قواعد الحركة ومضوا يحذون حذوه محاولين - دون جدوى - 
جاوزہ ٠‏ ذلك أنهم لم يفطنوا قط إلى سر قدرته على شحذ أعماله بالسكينة والتناسب 
GLY,‏ فقلما تجد فى أبة منحوتات أخرى معالجة أشد إقناعاً باليقظة المثقلة بالنعاس 
مثلما تری فى تمثال : الفجر » على سيل المثال 


على أننا نلحظ تغيّراً قد اعترى وجدان ميكلانجلو فى جميع منحوتات هذا المصلى » 
فلم يعد مناخ التحرر والانطلاق والبهجة الذى سنلتقى به فى تصاویر مصلى UL ti‏ 
فضلا عن أن ٠‏ الحركة ٠‏ قد غدت Jat‏ وأبطأ . وإذا كانت الأجاد قد انلخت 
قليلاً عن معايبر الرشاقة المألوفة حتى بدت كجلاميد الصخر التى تمیّز سلاسل الجبال عن 
بعد إلا أنها تنطق مثلها يشموخ ومهابة وسكينة واستقرار 


LO,‏ كان القصد من الضريح أن يكون صرحا لتخليد ذ کری رجل عظيم بينا هو 
على قید الحياة لا لصورنه LE‏ بكينة الوت » فقد مكل ميكلاتجلو البطل التوفی 
We‏ وما من شلك فى أن اختياره لوضعة الجلوس السترخية لتصوير قائدين عسكريين 
دون أن يدو على أي منهما ما بم عن مواهبه القتالية = وان انفرد کل منهما ہما يميه 
عن الآخر كما سبق القول » فاحدهما متفرق فى التأمل والآخر يتطلع لوهلة إلى جانبه 
- أقول لا شك أن هذا الاختیار كان تطوراً مذهلا طرأ على إيقونوغرافية علو ا حتد 


* المتوى هو اللوضع الخاص یکل جسم أو شکل مرسوم أو منحوت بالنسبة إلى غيره فى الطببعة وقرباً رب 
إلى الفنات 1 م م م مت ا 


لوحة ۲ ۳۰ : میکلات لی مدید 
میکلانچلو. مصلی مدیتشی. ضریح لورتزو ۱۵۲۰ - VOTE‏ فلورنسا 


YA. 


لوحة ۳۰۴ : میکلانچلو. مصلی مدبتشی. ضریح چولیاتو ۱۵۲۰ - ۱۵۳6 فاورنسا 


YAY 


لوحة ۳۰۹ : میکلانچلو. ضريح لورنزو PAN‏ 


YAY 


لوحة ۳۰۷ : میکلانچاو. ضریح چولیانو : اللبل 


YAY 


لوحة ۴۰۸ میکلانچلو. ضريح جوليانو : الهار 


YAÉ 


لوحة ۳۰۹ : میکلانچلو. ضریح لورنزو الغروب 


YAo 


لوحة ۳۰ : ميكلانجلو. لورتزو رجل الفكر 


لوحة ۳۰۵ : ميكلانجلو. جوليانو رجل BW‏ البطولية 


YAT 


م — 
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ج تفصيل زخرق من لوحة ۳۰۷. EA‏ 


YAA 


والمعروف أن ٠‏ الطواعية التشكيلية 4 كانت دائماً مصدر قوة الفلورنسیین » فهم سلالة 
من التحّانين أكثر ما هم سلالة من الصوزین » لكننا نرى هذ الموهبة القومية قد بلغت فى 
هذه اللوحة شأوا مهد الطريق لتفسيرات جديدة لما يتبغى أن يصبو إليه التصوير الرقیع 
المتوى . وحتى ليوناردو نفے لم یقدم Lee‏ يطاول ذراع العذراء الممتدة ذات الأهمية 
الجوهرية فى التکوین كله والزاحرة بالحياة عند كل مفصل وعضلة والتى كشف عنها 
میکلانچلو بحرصه على تصويرها عارية LLG‏ حتى الكتف . على أن تأثير هذه اللوحة لم 
يبق محدوداً داخل فلورنسا ء فما أكثر ما أثارت A‏ وبظلالها المتألقة od‏ 
فی کل مکان ضد أنصار تقنبة الإشراق والعتمة [ الکیاروسکورو] 


لم يكن غير الجسد الإنسانى فى نظر میکلانچلو شئ يستحق التمٹیل واتسجیل » بل 
إن كل ما عداه من الكائنات أطياف لا وجود لها . رلم يكن الجنس البشرى باللسبة إليه هو 
ملايين الأفراد الذين يدبّون على الأرض » لكنه جنس خاص یشم بالجلال والجبروت ۔ ولا 
فزاع فى أنه القيمة اللمية 4 وه عنصر الحر كة » صفتان فيتان لا غنى عنهما فى تصوير 
الشخوص كما قدمت » فمن خلالهما أماماً يضفى التصوير معنى جدیداً على الحباة 
وإذا کان من الممكن ريك الإحاس بالقيم اللمية عبر أردية الشخوص الکتسية إلا أن 
الرداء فى حقيقته Be‏ ثم إنه فى أحن الأحوال وسیلة للخروج من مأزق » لأننا نكاد 
Gs‏ به يحجب عا ما هو ذو دلالة مادية مياشرة وهو اللکل الذى يختفى وراءه وعلی 
حين أن الفنان العادى الذى يقنع بتصوير ما براه كل إنسان ويلجأ للتصویر لمتعة التصوير 
فحب لا یغمرہ هذا الإحساس > لأن ما هو ذو دلالة مباشرة لديه هو ما هو جليّ فى 
الشخص المصوّر كالوجه والثوب كما هی الحال فى أغلب البورتريهات العصرية »فان 
الفنان النابه يلجأ عندما يضطر إلى تصوير شخوص كاسية إلى التحايل فى تصوير اللیاب کی 
یکشف عما تستره » أو بمعنى آخر کی يكشف عن الدلالة المادية الباشرة للجسد البشرى 
وإذ كانت الأردية عائقاً يحول دون نقل القيم اللمية إلى المشاهد فإنها فى الوقت نفسه 
تغل التعبير عن الحر كة بل ويجمله Lee‏ مستحيلة . فإذا شٹنا أن ندرك حر كة العضلات فى 
كل جزء من أجزاء الصورة » رأ نحس اما تامأ بالضغوط والمقاومات والحر کات 
الخفيّة للجم ء وأن نتلقی الانطباع الباشر بالطاقة المبذولة من الجد الصوّر ؛ فلا معدی 
عن أن يكون هذا الجسم عاریاً . قفی هذه الحالة نقط نستطيع أن نلحظ نوتر العضلات 
وارتعاش البشرة و تماعیدھا ء واسترخاء الوضعة » وتمیّز الأطراف والتوعات التى تطفر فوق 
الجسد كله و كأنها ابثاقات طاقة دفینة من جد عملاق ركلما مجح الفنان فى ثرجمته 
لانقعالات الجسد الذى یصوره أعاننا على إدرا کها بطريقة تلقائية les‏ لتعدّد المعانى ووضوح 
الرسائل الوجهة إلینا من الصورة وتشبّعها بالقرى الإيحائية » فى حین آننا نفتقد فى 
الشخص SY‏ بالرداء المعانى المشتقة من العضلات والجلد y‏ » وحينعذ لا ندرك 
حركة الجسم إلا بعد تأمل دقيق لبعض الحواف DAA‏ تلعب دوراً فی تخديد شكل 
الجم بحیث یاتی الإحاس بقوة الصررة وتأثیرها Lo‏ بعد إدرا کنا للحر كة الكامنة فيها 


من كل هذا یتجلی لماذا استحوذ العرى على الفن الکلاسیکی فی مختلف أطوارہ ؛ 
ليس بوصفه أفضل وميلة تبعث الحياة فى الفن فقط بل لكونه أكثر ما يُشفّل به العالم 


۲۸۹ 


میکلانچلو مصورا 
کم تبدو غريية لوحة العائلة القدسة [ المصوّرة على الخشب بالرانینج والتمپرا ) 


بمتحف الأوفيتزى بفلورتا والمعروفة باسم « عذراء دونى » نسبة إلى 

أنجيلو دونی أحد رعاة الفن الذى عهد إلى الفنان برسمها ( لوحة 4۳۱۰ 
بل إن من العسير إفاح مكان لها بین الصف الطويل من صور العائلة القدسة خلال القرن 
الخامس عشر إذ تبدو العذراء أقرب للذ کور منها للاناث » فهى نائئة العظام عارية الذراعين 
حافية القدمين جالة القرفصاء على الأرض وقد انثنت ساقاها تھا ومدّت ذراعيها من 
فوق كتفها لتتناول طفلها من القديس يوسف الجالس خلفها ؛ لكأنها ليست مریم الأم 
العذراء القدسة وإنما هى مریم التى تمثّلها الفنان بطلة من البطللات . وتشابكت شخوص 
المجموعة أثناء حركتها بشکل محیّر حتى لقد يخيّل إلى المشاهد أن هذا الرسم ليس إلا مرانا 
على تصوير الجد خلال حر که ومحاولة للظفر بحل لإحدى مسائل التشكيل الفتی » 
الأمر الذى دقع نقاد القرن التامع عشر إلى التيل من هذه اللوحة بالإجماع فعلى حين 
يذهب بور كهارت إلى أنه « ما من إنسان يستطيع أن يصوّر العائلة المقدسة وقلبه منطو على 
مثل هذه المشاعر 4 »ثم يضيف أنه قد كتشف ما تضمّ الصورة من تعقيدات قصد إليها 
الفتان ؛ لا يتردد چوستی فى اعتبار أن التلاعب فى تسین وضع الأطراف بهون من تأثير 
اللرحة » فإذا ميكلانجلو يصور مسحة الغبطة التى تفیض فى وجه الأم و كأنها حر كة بدنية 
ویسخر مدال قائلاً : ٠‏ إن هذه المهمة ہما تطلبه من جهد مکتّف غير خلیقة بميكلانجلو 
لكأنه البطل هرقل وقد جلس إلى عجلة المغزل ٭ , وهكذا تکون هذه اللوحة أقل تصاوير 
الفنان إحرازاً لتقدير الجمیم . وئمة ما يرجح قول المؤرخ والفنان فاسارى يأن أنجيلو دونی 
الذى کان من المتحمسين لنظرية الفن من أجل الفن قد تردّد فى قبول هذه اللوحة . وبرغم 
هذه الآراء المعادية الساخرۃ قلا نزاع فى أن هذه اللرحة معجزة من معجزات التصویر ؛ فهى 
تنطوى على تكوين ET‏ كما تخمل فى أحشائها الجنين الذى سیجمل من سقف مصلی 
هيا عملا بالغ التفرّد » فالعذراء هنا تكاد تكون شقيقة e‏ دلفى ۰ بينما الفتی الذی 
يحجبه کتف يوسق هو إرهاصة بغلمان القف العراة 


ومن الواضح أن هدف میکلانچلو كان تسجیل أقصى درجات الحر كة فى أضيق 
ماحة متاحة ٠‏ كما یکمن المعنى الحقيقى للصورة فى طواعیتها التشكيلية ار گرة . وقد 
يحلو للبعض أن ASÍ da‏ میکلانچلو أن ja‏ بها لیوناردو ء إذ أن تاريخ جازھا يرجم 
إلى الوقت الذى آنم فيه لیوناردو مخطط 1 كرتون ا'٭'''٭ للعائلة المقدسة مع القدية 
حنة » ( لوحة ۲۵۲ ) الذى آثار الجدل وظفر بالاعجاب لأسلويه البتکر فى تصویر الشخوص 
الضديدة العلاصق فاستبدل میکلانچلو القدبة حتة بالقديس يوسف » غير أن المشكلة 
الفنية بقيت هى ایق بین أشكال شخصين وطفل تتقارب أجادهم دون أن تفقد 
الوضوح أو توحى بالإحاس بالزحام والحق إن ميكلانجلو قد جاوز براعة لبوناردر فى 
تنوع اتخاهات ا حاور ٠‏ كما بلغت الحواف ا حوّطة ووسائل التجسيم من الدقة ما جعل 
اللرحة تبدو وكأنها نقش بارز ملون لا لوحة مصورة 


لرحة ۳۰۹ : ميكلانجلو. العائلة القذسة «علراء دوی». متحف أوفتزى بفلورنسا 


va. 


دون أن يعتدى على صدق التاريخ . وما أكثر ما صوّر الفنانون الفلورنسیون الولمون 
بأصول التشريح الأجساد العارية من قبل ؛ غير أن مضاهاة تصاويرهم بتصاوير ميكلانجلو 
تبين لنا أنه أبدع نمطا جدیداً فى عالم نمثل « الحرکاٹ ٠‏ إلى جانب أنه كان أول 
من أسبغ الترابط والوحدة الحقة على أعضاء الجد البشرى ومهما بلغ عنف ا حارہین 
فى الصور السابقة عليه ققد كانت شخوصهم محدودة الأوضاع ؛ على حين أن 
میکلانچلو كان أول من صوّر الجسد البشرى فى مختلف الأوضاع والإيماءات 
والحر کات البدنية الممكنة إلى حد أن التشابه بين أى شخصين من شخوص هذه اللوحة 
أقل کثیراً من تشایه كافة شخوصه القديمة بعضها ببعض » حتى لنخال أنه أول من 
اكتشف البعد الثالث والتضاؤل ای برغم كافة ا حاولات والأبحاث الشائقة التی 
حققت قبله .وان تنرّع الحركة الذى أبرزه ميكلانجلو مره ببساطة إلى أنه قد استوعب 
نیان الجسد البشرى و كأنه ينفذ ببصره إلى هيكله العظمى وعضلائه عبر البّشرة والجلد 

وبرغم أنه لم یکن أول من درس التشريح بين الفتائین إلا أنه كان أول من أدرك ببصيرته 
الوحدة العضوية للجد البشری واكتشف التأثيرات المادية الموحية بالحركة . فإذا هو یغمر 
تصمیمانه بالأشكال المعيّرة والعلاقات العضوية النابضة بالحركة . ومن المؤسف أن الخطط 
gall‏ أو الرسم التمهيدى الكامل لهذه اللوحة بحجمها الأصلى وهو التصمیم الذى 
ندعوه « الكرتون ۱۲۳۶ لم يترقق يه الزمن ن ٠‏ فقد فقد بعد أن وصفه OLA‏ بينفيتوتو 

ob cules‏ كان أعظم عمل قدمه میکلانچلو » وأنه یمٹل بحق « أكلديمية الرسم 
العالمية » » بل إنه يفوق فى عظمته تصاوير سقف مصلی سي يا ( لوحة ۳۱۱) 

والدليل على صدق هذا الوصف أن عشرات الفنانین قد عکفوا على استنساخ رسوم 
وتصاوبر شتی نقلا عن هذا المخطط ٠‏ وعلى رأسهم رافائیل وأندريلال سارتو وأرسطوطيل 
دی EL‏ ( لوحة ۳۱۲) » ويذهب فاساری إلى أن احطط کان يضم عدداً لا حصر 
له من الجند على صهوات جيادهم وقد شرعوا فى القتال 


كانت الأجام العارية والحركة هما هدقا فن ميكلانجلو » بدأ بهما منذ كان E‏ 
عندما جر الحت البارز لمعركة القنطورى ١‏ لوحة ۲۸۹ ) » ومضى يكرر أسلوبه فى عنفوان 
شبابه حتى بلغ قمة التجاح الذى اجتذب الفنانين إلى الأخذ عنه . ولقد جاوز الوفاء 
للطبيعة فى مخطط معرکة كاسكينا أى عمل فنى ظهر خلال القرن الخامس عشر » فثمة 
صلة مباشرة نربطه بالفن الکلاسیکی القديم وهی تصوير الجسد العارى ما أحد طموحات 
عصر النهضة الكبرى » وهكذا أصبح میکلانچلو وهو فى سن الثلائین أعظم فنا فى 
إيطاليا . فلقد بقیت شهرة لوحة معركة كاسكينا التى لم يعرف العالم منها غير تصميمها 
البدئی بوصفها أول إعلان « ob‏ الجد الإنانى الذى كان عريه مبعث العار خلال 
العصور الوسطى یمکن أن يكون وسيلة للتعبير عن أنبل المشاعر وعن الطاقة الباعثة للحياة 
وعن الكمال الإلهى ؛ وهو المقهوم الذى كان له شأن خطیر على الذهن البٹری لمدة 
أربعمائة عام إن لم نقل حتى تصويرة پیکاسو المعروفة باسم صبایا أفينيون ۳۳۹۳۰ ء ولا 
يمكن إنكار أنه مفهوم إغريقى ہ اذ كان میکلانچلو قد أشرب فى مبدأ الأمر ut‏ 
بالنحٹ القديم غير أنه لم يلبث أن لوّنه بأصالته وصبنه بعبقربته » وهو ما بتجلی فى القوی 
الروحية التى تنبض فى أجاد عرایا مخطط معركة كاسكينا 


yay 


الإنانى كذلك كان ميكلانجلو أول فنان بعد عصر النحت الإغريقى يدرك عن وعى 
هويّة العرى فى فن تصوير الشخوص ء فمن قبله كان العرى يدرس بوصفه وسيلة علمية 
تعين على تصوير الإنان الکسو A‏ فجاء هو لیکشف أهمية العرى کفایة فى ذاته 
وهدقاً نهائياً لتعبيره الفنى ہ فالفن والعرى عنده مترادفان . ولن خد فى غير اعمال میکلانجلو 
- إذا ما طرحنا جائباً روائع اللفن الإغريقى وتصاویر لوقا سنیوریللی - أشكالا تعرز إحمامنا 
بقوة أثر الصورة علينا وتصل حر کاتھا إلى وجداننا مباشرة فندرك عمق استلهاماته 


وقد كان لغيره من الفنانين شعور بالقیم اللمسية وحدها كمازاتشيو » وکان لغيره 
شعوره بالحر كة والقدرة على أدائها كليوناردو » ولكن لم يسبق لفان فى عصره أن 
امتلك ناصية القدرة على التقاط العناصر ذات الدلالة المادية الباشرة وتسجیلها مثله من 
خلال الموضوع الوحيد القادر على إبراز قيمته الكاملة وهو العرى ٠‏ ومن هنا فاق فته 
كل منجزات العمر الحديث فى إنعاش وجداننا والظفر بإعجابنا . وبالإضافة إلى هذا 
الإحاس بالدلالة المادية الماشرة » وإلى تلك القدرة الفائقة على التعبير عنها وإلى کل 
هذه البراعة الفنية » زودنا میکلانچلو feat‏ أعلى للجمال المقترن بالقرة » وبرؤيا لانسانية 
شامخة كان يتوق إلى رؤيتها تدب على أرضنا ذات يوم فنحن لن نلتفى كثيراً بمثل 
هذه الفحولة والعنفوان وشدة التأثير وتجسيد حلمنا بروح متسامية تسكن جمداً بدیعاً 
مثلما تلتقى بتلك الأشكال المرسومة على سقف de‏ ميستينا فلقد وضع میکلانچلو 
الخاتمة لا بدأه مازائشیو وهی إبداع نمط إنانى موقل لتطويع العالم وتوجيهه نحو التالق 
والحق والخیر والجمال 


ویتجلی عمق إيمان میکلانچلو بالجسد البشری العارى کموضوع Ad‏ للفن 
التشكيلى فى أنه حين كلف فى غمرة الحماس الذی صاحب قيام الجمهورية بفلورنا 
برسم لوحة بطولية رین القاعة الکبری المتخذة لانعقاد مجلس المدينة الجديد جرى ذهنه 
إلى معركة كاسكيئا التى دارت خلال الحرب ہین پیزا وفلورنسا عام ۱۳۹۸ » غير أنه 
لم يختر من فصولها إلا لحظة غير مألوفة فى تصویر المعارك هى تلك التى كان الجنود 
الفلورنسیون یستحمون خلالها فى نهر الأرنو » فإذا تفير التحذیر ينطلق مُعلناً هجوم 
العدو . وإذا كان میکلانچلوقد اختار هذه اللحظة لهدف سیاسی هو حفز الفلورنسيين 
de‏ الدائمة حتى لا يأخذهم على OF‏ عدرّهم المتريّص فى بيزا والذی ظلت 
الحرب معه سجالا طوال الأعوام من ١ ۱۵۰۹ - 1١445‏ فقد جاء اختياره لهذه الزاوية 
من الموضوع نتيجة إيمانه بقدرة الجسد البشرى العارى على حمل جميع الأفكار 
والعواطف والتعبیر عن مختلف الانفعالات . ولا ملك أنه كان أقدر على أن یجتد فكره 
وانفعالانه فى عراة النهر أكثر ما يجسّده فى حر كة الجنود الممتطين صهوات الجياد 
ثم إن اخحيار مثل هذا المشهد لتموير جدارى تذ كارى لهر أقوى شهادة على نفاذه إلى 
جوھر الذوق العام الفلورتسی : رجال بتسلقون بجهد ضفة النهر الشديدة الانحدار » 
وآخرون بجثون لأسفل ؛ على حین يادر الجنود الاتصبر القامة إلى تناول eel‏ 
يسرع الجالسون بارتداء ثيابهم » هذا إلى أولكك الجند الذين يهرعون صائحين کل 
هذا قد أناح للفنان تسجيل حر کات شديدة التنوع وتصوير حشود من الأجساد العارية 


لوحة ۳۱۱ : میکلاتجلو. دراسة لع LAS‏ بقلم میکلانچلو 


ولم يكن ميكلانجلو مصوراً قحب بل كان بالشل 
Lng‏ ونان وشاعراً . ويتجلى تفوقه نحاتاً رمصوراً فى إحدى 
اللوحات النادرة المستقلة التى آنجزها رلم يكملها وهی لوحة 
« دفن السیح ۳۹"( لوحة ۳۱۳) وفيها یمکننا دراسة 
تقنيته بدما من لحظة وضع الخطوط الا سامية الأولية للتکوین 
الفنی الذى لا یستخدم فيه إلا أقل قدر من الرسم التحتی ( أو 
er‏ '''' حتى الشكل الكامل للمسيح الذى يبدو 
كالرخام المصقول . أما إیقاع الشخوص الائلة إلى الخلف التى 
تغمر الصورة فهى إبداع فنان اعتاد تصوير المشاهد السردية 
الضخمة الحجم على السقوف والجدران حیث تتناغم ASW‏ 
الخضراء الدا كنة والوردية والبرتقالية كل منها فى كتلة مدمزلة 
أحادية اللون . ويذهلنا مشهد الشخوص المشدودة بنفس شرائط 
كفن السیح السترنعی فبدو كأنها وحدة متماسكة ASE‏ من 
US‏ واحدة من الرخام . وعلی غرار منحوتات ميكلاتجلر نبدو 
الأشكال و كأنها کامنة منذ الازل فى جوف الحجر فی انتظار 
آن يكتشفها الفنان فیرزها باضاقة الألوان لا يتحديد خطوطھا 
بالإزمیل وتعاون هذه الشخرص الفريدة الجامدة Go‏ الإلهية 
الطابع وهم يوسف الرامى والریمات الثلاث '*' ' والقلیس 
Y Lo y‏ الذى صبغه الفنان بسمات الختثوية على حمل 
جمد المسيح لإيداعه القبر . وما من شلك فی أن الشكل 
الإنسانى وحده كان أهم ما شخل میکلانچلر فلم بسجل المنظر الطبيعى إلا 
بخطوط تجریدیة » وحتى جد المسيح لم يترك فيه آثر جرح أو دماء » كما 
تناسی الصليب ونل الجلجثة . والثابت أن تأثر میکلانچلر باللحت الکلاسیکی 
كان جارفا وهو ما بتجلی فى هذه اللوحة بصفة خاصة » ولا غرو ففى ۱۶ 
يناير 71607 تم | كتشاف تمثال ۵ اللاؤوكون » من العصر المتأغرق فى أحد 
مزارع الكروم بروما ( لوحة ۲۹۹ ) وأغلب الظن أن میکلانچلو قد تأثر فی 
رسم الشخوص الشدودة فى شرائط كفن اليح بتحوّیات الأفاعى الملتفة 
بالكاهن وولديه » إذ أنه i‏ هذه اللوحة بعد سنة من اکتشاف مجموعة 
اللاؤر کون التحتية . وئمة لوحة بديعة أخرى تسب إلى میکلانجلو لكنه لم 
یکملها » نرى فيها السيدة العذراء والطفل يوع مع يوحنا العمدان الطفل 
والملائكة الذين لم يكتمل رسم النين منهم كمالم يكتمل تشکیل شعر 
العذراء ( لوحة 4۳۱4 


لوحة ۳۹۲ : ارسطوطیل ساتجالو: معركة کاسکینا. جموعة إیرل لستر ا خاصة, قاعة 
هرلکام 


لوحة 6 ۳۱ : ميكلانجلو. العذراء والطفل ویوحا. الناشونال جاليرى بلندن 


var 


لوحة ۳۱۳ : میکلانچلو. الدفن. الداشونال جاليري بلندن 
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مذهولين أمام موضوعها الذى لعب فيه خيال ميكلانجلو Tyo‏ خلاقاً بعد أن استمدہ من 
نصوص سفر التكوين دون أن يتفقوا على تفسير واحد له » وان أُحسوا جمیعاً سطوة الوحدة 
المتوهجة المشبوبة التى ربط بها میکلانچلو جمد الانسان بعقله وروحه » وأعجبوا بكل ما 
ينبض به الجسد من القوى العضلية التى كانت طابع تمائیل الفتيان [ الكوروى ] الإغريقية » 
كما انبهروا ہما يشيع حوله من القوى المعنوية EA‏ صور الأنبياء ly‏ وان یکن 
من الواضح أن میکلانچلو قد منح الروح اهتماماً يفوق ما منحه للجسد . وليس من شك 
فى أن متابعة رسوم السقف تسب عناباً ثقیلاً للمشاهد حين يضطر إلى لنی عنقه إلى 
الخلف طويلاً لیستکمل جوانب هذه الملحمة الهائلة ء غير أنه سرعان ما ینسی هذا العذاب 
بعد أن يغيب وجدانه فی هذا العالم الحرى . فما بالنا حین نذ کر أن میکلانچلو قد اضطر 
حتى يتمكن من إتجاز هذه الرسوم أن يضطجع على ظهره طوال أربعة أعوام اعتاد خلالها 
هنا الوضع المقيّد المنهك ما جعله حين کان یتسلم رسالة لناء توقفه عن العمل أن يرفعها 
فوق رأمه ثم ینحنی إلى الوراء ليقرأها . وإذا هو ُفصح عن 
هذا العذاب الذى ينوء بتحمّله البشر بکلمات یغلف باطها 
lady‏ شجن دفين : 


wh‏ السماء تشرئب طیتی: وإلى الوراء یشی قفاى 
ES‏ فوق عمودى الفقرى الصامد. وترقوتى تكاد تنفر 
عالیة کانها قيشارة متحقزة الأوتار. وعلى وجھی ترتسم 
لوحة ثريّة علوّنة من قطرات الفرشاة الشخينة والدقيقة» 


وقد اطرح میکلانچلو بصفة مبدئية فكرة تزبين الأسطح 
الستوية بتصميمات زخرفیة مقتبة من عالم الأشكال CAN‏ 
فحيث يتوقع المرء أن يشهد فى تصاویرہ ES‏ منحوية يجد 
مكانها أجساداً بشرية ولا شى غير الأجاد البشرية ٠‏ ثم ما 
يلبث أن يدرك الإيقاع المناغم الذى بربط بين هذه الكتل 
ويفصل بينها فى وقت معا . لقد اختار میکلانچلو أن بروی 
قصصه من خلال الاجاد العارية - كما سبق القول - ونحن ندرك فور أن نلقى النظرة 
الأولى على هذه الرسوم الفسيحة غيبة الأبنية ومشاهد الطبيعة التى لا نری منها إلا رموزاً 
موجزة كشجرة وحيدة ترمز للجنة ؛ وعشبة قشير إلى خصوبة الأرض . وعلى هذا النحو 
استخدم میکلانچلو وسائل التعبیر بإيجاز بليغ خلال هذه التصاوير » و كان المزج بين إیقاع 
الخطوط والإيحاء بالعمق وسيلة أعانته على رواية القصص بمثل هذا الإيجاز الفريد 


و کان مصلى سینا فى عهد ميكلانجلو ینقسم إلى قسمين يفصل بينهما ستار ء 
e‏ القسم الملاصق للهيكل a‏ للكهنة اللوحات التى SE‏ قصة الله حالق 
الكون ہ بينما أمز فى القسم النخصّص للجمهور اللوحات التى کی قصة الإنسان غير 
أن میکلانچلو لم يبدأ من البداية التاريخية لظهور الخليقة على وفق الترثیب الذى جاء بسفر 
التكوين » بل شاء أن يمضى بزائر المصلى من واقعه الانسان مرتداً به حطوة خعطوة إلى الوراء 


الیابا سیستوس 


rio 


كاد میکلانچلو يصل إلى محاجر الرخام المشهورة فی كارارا لکی يختار 
]| الكل المناسية التى سینحت منها الضريح الشامخ ابا يوليوس حتی وقف 
مبهوراً أمام جلامید الرخام الهائلة التى كان يبدو أنها تترقب إزميله کی 

يحيلها إلى تمائيل خالدة لم ير العالم لها مثيلاً من قبل . ومکٹ فى تلك ا حاجر قرابة 
ثمانية شهور يتأمل وينتقى ويكبت لهفته إلى إعمال إزميله و كانه يتحرّق شوقا إلى أن يعتق 
الأشكال من قبود الحجارة التى ترسف فيها . ولكنه ما كاد یشرع فى العمل حتى فوجی 
يحماس اليابا وقد أصابه الفتور إذ كان البابا متردّدا بين مشروع تشييد ضريح للفسه وبين 
مشروع آخر أقرب إلى قلبه وهو بناء كنيسة القديس بطرس الجديدة ہ وقد كان من المقرر 
إقامة الضريح Al‏ داخل مبنى الكنيسة القديمة » فإذا 
الأسى diy‏ عمیقاً فى وجدان میکلانجطو لتنحيته عن هذا 
العمل الذى كان قد منحه قکره وحمامته و کان على 
وشك أن يمنحه بقية عمره ؛ فقد كان يتضمّن نحت 
أربعين VES‏ يفوق کل منها الحجم الطبیعی للانسان لم 
ينجز منها غير تمثال « موسی ٠‏ وحده . ولوأنه امتمر فى 
تنفيذ هذا الشروع الخارق رغم كل ما نعلمه عن قدرته 
المذهلة على نحت الرخام وتطويعه لضربات إزميله الحاسمة 
لأمضى ما لا يقل عن عشرين عاماً فى إتمامها ركم 
Gem‏ المهتمون بالغن على البابا الذى تحّی جانباً نحاتاً 
ie‏ عن مجال إبداعه الحقیقی ليحصر نشاطه فى تصوبر 
سقف مصلى ميستينا بمبنی الفاتیکان" غير أن هذا 
العمل الفذ لم يكد یٹم حتى بات الجميع یسلمون - دون 
امخناء ‏ بأن القرار الذى انخذه البابا کان أقرب ما يكون 
إلى الإلهام الإلهى ہ ذلك أنه fod‏ طاقات میکلانچلو الخيكة 
وأناح له التعبير عن رؤاه الباطنة للعلاقات الإنسائية والمصير البشرى » لاسيما وأن البابا قد 
ترك لیکلانچلو مطلق الحریة فى اختيار الموضوع الذى يصوّره ۰ وهو استناء لم يتمتع به 
أحد فى ذلك العصر الذى كان الفنانون يلتزمون فيه إلتزاماً يكاد يكرن حرفيأ بنموص 
القصص الدينى وتعليمات الكرادلة . واستطاع ميكلانجلو أن يمزج القصص الدينى بما يعن 
له من خیال فقدام لوحات أبهرت مشاهديه من نقاد الفن على مرّ التاريخ حتی وقفوا 


* بررى فامارى شائعة يُمليها سوء النية بلب على الظن أنها صحیحة ء رهى صلة الفنان برامانتی ہما انخذہ 
البایا من قرار باختیار میکالانجلو لتصویر السقف . إذ كان يسعى إلى عرقلة العمل فى ضریح یولیوس الٹانی 
فضلا عن محاولة التھوین من سان میکلانچلو الذى كان بشکّل - هو ورافائیل - الخافس الأ كبر له . وإذا 
كات میکلانچلو قد اعتذر عن تلبية دعرة البایا رل الآمر إلا أنه ما ليث أن رضخ لرغبته واستھل العمل فى 
سقف مصلی سبستينا خلال شهر مابو ۱۵۰۸ إلى أن أزيح الستار عنه فى حفل مهيب جليل حضرہ الاب 
بوليوس الثانى فى الثاتى من برفمبر ۱۵۱۲ 


ولا كان میکلانجلو قد صوّر قصة الخلق من بدايتها حتی انتشاء نوح با حمر بحيث 
نطالعها على سقف المصلى بادئين من النهاية ہ فاننا ما نكاد ندلف إلى القاعة حتی يعلونا 
نوح بجسده المستلقى ثملا ( لوحة ۳۱۷ أ ء ب ) غير أننا كما نری نوحاً الانسان فريسة 
نزواته البشرية نراه Lad‏ کادحاً من أجل لقمة العيش » فهو على يسار اللوحة يحرث التریة 
القاحلة قوى البدن ولهن N‏ نرى أبتاءه من حوله بعد أن شرب خمرآ فسكر وتعرّى » 
غير أن ابنه الأصغر حام لم يكترث حین رقع بصره على عورة أيه فلم يتعجّل بسترها على 
نحو ما جاء فى سفر التكوين . وحين أفاق نوح من غيبوبة سکره وعلم ما كان من أُمر حام 
صب عليه لعنته دون أحويه سام ويافث اللذين سارعا بتر عورة أبيهما . وكأنما شاء 
میکلانچلو أن يجعل هؤلاء الأبناء شهود المصير المأماوى للإنسان المقدور عليه أن يلهث 
ویکڈ ويخطو إلى الشيخوخة حتى يتتهى إلى اموت . وتذ گرنا وضعة توح المستلقية بتمائيل 
الآلهة الرومانية التى طالا تطلع إليها میکلانچلو فى إعجاب حتى غدت أحد مصادر إلهامه 
الأثيرة ‏ وقد مال رأسه فى هذه اللوحة على صدره فى ارهاصة يليغة بالنهاية المرتقبة وهو على 
بعد خطوات من الوت . ثم تأنى لوحة الطوفان ( لوحة ۳۱۸ أ » ب ۱۳۱۹ء ب) التى 
تذ US‏ أشكالها بالجنود العراة المستحمين فى نهر الأرنو خلال معركة SIS‏ وتكشف 
لنا عن منهج ميكلانجلو فى استغلال الفراغ للإإيحاء بكثرة الشخوص الوافدة صوب المشاهد 
من وراء الجبل فى تعاقب يستعصى معه الإحصاء ويدفع المرء إلى التسلیم بضخامة الحشد 
المتدكق . وتصور هذه اللوحة هول المأزق الذى یترصّد الانسان عندما مخاصره عوامل الطبيعة 
القامية ای لا يملك معها إلا الاستسلام والامتثال . وتصور اللوحة الثاللة ( لوحة ۳۳۰ 
۱ نوحا وأبباءه حول المذبح وهم يقدمون القرابين ويجمعون الوقود ويشعلون النار 
یتدم الوب رائحة شواء ذبائحهم التى يضحُون بها شكراً له على جاتهم من الطوفان 
فيرضى . ويضم ثائی الغلمان العراة حول اللوحة رصيعتين برونزیتین نقش عليهما مصرع 
آوریا . وكم يتملكنا العجب والإعجاب إزاء السكينة التى JE‏ مشهد «ذيحة نوح» A‏ 
تتباين مع الهرج وا مرج الدرامى الذى یناب جموع البشر الجزعة المذعورة فى لوحة 
«الطوفان» أولى المشاهد التوراتية فى لوحات المقف . وتتهى هذه المجموعة من اللوحات 
التى يقوم خلالها ه الإنسان » بدور البطولة ب«ثمل نوح؛ رمزاً اسان الذى ينجيه ره من 
الكوارث » فإذا هو بر كن إلى الرذيلة و كأنها قدر محتوم 


ومع إنساع الساحة المتاحة لیکلانچلو تزداد قدرته » فراه فى لوحة «سقوط آدم وحواء 
فى الخطيئة وطردهما من الجنةه يسط otr‏ محلقاً إلى ذرى لم يلغها أحد من قبل 
ولن يباغها أحد من بعد ( لوحة ۳۲۲) . فقد كان la‏ یصورون خطيعة الانسان 
شخصين واقفين متواجهين يربط بينهما مشهد تناول التفاحة من شجرة معرفة الخير والشر 
التى بينهما ء لکن ميكلانجلو لا يقنع بمحا كاة الأسلاف بل يتكر تكويناً جديداً ؛ كما 
أنه لا يصوّر الغولية كما كانت تصوّر قبله على نحو سلبی يل يحيلها إلى فعل إیجایی يختاره 
الانسان مریداً . فيصوّر حواء فى وضعة الاسترخاء المعهودة فى النصویر الرومانى مولية 
ظهرها للشجرة » متلفتة التفاتة عابرة إلى الحيّة التى لها جذع امرأة وهی تتناول التفاحة فی 
تثاقل . وصوّر آدم فى الشطر الأيسر من الصورة ضخم الجسم يمد يده إلى غصن الشجرة 
الذى یظل حواء وقد بدا جسدھا غضا يثير الشهوة . وكما يدع ميكلانجلو فى تصویر قصة 


rar 


فى سلسلة التطور الذى حدث حتى يبلغ به مراحل الخلق الأولى وبدلية ظهور الکون » مثلما 
تصوّر أفلاطون صعود الإنسان من أدنى مراتبه حتى بلوغ أصله الإلهى . وهکذا يمكن 
للتفس خلال مراحل هذه العودة إلى العالم الإلهى وسط الجهد والمعاناة ‏ وهی مازالت فى 
إسار سجنها البدنی - أن تدنو من إدراك حقیقة الألوهية » وأن تنتقل من ا حدود المتناهى إلى 
اللامحدود اللانهائى ء ومن OW‏ المادى إلى الحرية الروحیة » فيتحقق لها خلود لا یمکن 
أن یکون عطاء خالصاً فحسب من الله لعبد مختار بل ثراباً له Lad‏ على معاناته الإيجابية 
وشغفه التومٌج بتحطيم أسوار الجهل والعتمة للعروج إلى مجال الحق والإشراق . 


Unb y‏ تصميم میکلانچلو لقف سا لوجدناه تكويناً عضوياً محکماً تمیطر 
عليه فكرة فلسفية وفنية موحّدة » يمزج فى إيقونوغرافيته بين اللاهوت التقليدى العبری - 
السیحی والفلفة الأفلاطونية التى تشرّبها فى صباه أثناء إقامته بقصر لورنزو دی مديتشى ۰ 
وهی التى شگلت وجدانه فبقى إلى آخر حياته مسيحيا مؤمناً بالأفلاطونية » أى مؤمناً بوجود 
قوة خارقة أعلى من قوة الإنان وتوجه نشاطه هى قوة الإلهام . قسّم میکلانچلو فراغ 
السقف إلى الأشكال الهندمية الأفلاطرنية التى ذ كرناها من قبل وهی المثلث والدائرة 
والمربع ( لوحة ۳٠١,۳٠١‏ ) » ثم عاد فقسّم التکوین ثانیة إلى متاطق ثلاث تلعب فيها 
BUS‏ الضوء دورها » تقطى أدناها وأشدها قنامة البنيقات AI‏ المثلثة وبتيقات 
الأر كان الأربعة التى جاءت على شكل الفرنصات" ۲۳۳ » وتشمل الثانية الفراغ ا حصور بين 
البنیقات المثلثة والمنطقة الثالثة العليا من سقف القصصة للوحات التسع A‏ . وتوا كيب 
هذه التقسيمات من الناحية الرمزية متويات الوجود الأفلاطونية الثلاثة التى مبق ذ کرها : 
عالم الوهم والخيالات وقد as‏ ميكلانجلو بالانسان غير الملهم الذى لم يتلق رسالة الوحی 
بعد وصورّه فى أدنى المستويات e‏ المثلثة الثمانی ہ وعالم الصيرورة المادى المتغير 
ly‏ میکلانچلو بأنبياء العهد القديم والعرافات الوثنیات النين يتوسطون بين الإنسان ly‏ 
بحکم ملكاتهم العقلیة السامية وصوّره فى المنطقة المتوسطة بين ا ثلثات واللوحات التسع » 
على حين صوّر فى الساحة العليا قصة الخلق والانسان وعلاقته المباشرة بالله والتى تطل 
علينا من خلال التقسیم العماری من ¿e‏ مستوی کونی* 


m,‏ ساحة السقف التى صورها میکلانچلو بحوالی ثلاثة آلاف وخمسمائة متر مریم 
تضم ثلاثمائة شخصية . و كان میکلانچلو قد بدأ برسم الخطط البدئی ( الكرتون) على 
الورق وقسمه إلى أجزاء یجری تنفیذ کل جزء منها فى يوم واحد وذلك لتحديد إیقاع 
العمل منذ لحظة الشروع فيه » وإن كان الارتخال الوهلى قد جعله بخرج على مخططه فى 
بعض الأحيان كما كان فى البداية ملتزماً بألوان محددة فإذا به مع تقدّم العمل يؤثر 
تدرّجات اللون الرمادى الذى كان يبغ على أشكاله الصورة طابع التماثيل pal‏ - ومع 
أنه كان من الشائع أيامها ألا ينفرد ه الأستاذ » وحده بتنفيذ مثل هذه الأعمال الضخمة بل 
يعاونه تلامذته إلا أن الثابت أن ميكلانجلو قد قام بتصوير السقف كله وحده حتى اقتصر 
عمل ماعديه على التجهيزات الأولية فحسب 


* لزيد من التفاصيل انظر ہ ميكلانجلو » لصاحب هذه الدراسة. الهيكة الصرية العامة للکتاب ۱۹۸۰ 


E Sep 


لوحة ۳۱۹ جب : قاعة مصلی سیستیتا من QA‏ 


الغواية » نراه وهو یصوّر جسد حواء قد أضفى عليه فكرة جديدة » موتاها أن الإسراف فى 
التراخی الأنتوى بوقظ فى التفس الیل إلى ارتكاب الخطيئة . ونرى میکلانچلو لم يصوّر 
الجنة فى غير حفئة من أوراق الشجر دون أن يعرض لها بتصوير كامل » وهو مع ذلك قد 
hy‏ کل التوفيق فى الإيحاء بنعيم الجنة یما أودع الصورة من حر كة وعمق فى القراغ كما 
آفلح فى تيد شقاء آدم وحواء بعد أن طردا من الجنة حين صورهما فى الطرف الأقصى 
من الصورة من الجهة اليمتى جاعلا بينهما وبين الشجرة هوّة عميقة . ويفسر بعض مؤرخی 
الفن جمع الفنان بين الحيّة والملاك الذى تولى طرد آدم وحواء من الجنة بأنه تعبير ذو 
مضمون قصد إليه میکلانچلو ء هو الربط بين الجريمة والعقاب ۰ كما فى العلة والأثر إذ 
هما مظهران نتان للشر . ونلحظ من أُول وهلة اختلاف تعبير مشهد آدم حين طرد عنه فى 
مشهده بعدما استسلم للغواية » فهو فى مشهد الطرد يبدو معتزاً بأدميته رغم عرفانه بخطيعته ٠‏ 
ثم تراه مع هذا يحاول أن يدفع عن نفه اليف الذى شهره عليه الملاك . وتبدو حواء وقد 
انطوت على نفها فى كنف آدم محتمية به » وتستر وجهها بکقیها مرعة فى خطاها 
بینما تدير وجهها إلى الجنة لتحظى منها بنظرة أخيرة تتطوی على آمی عميق . وهكذا نری 
إلى البسار من الصورة مشهد الغواية وقد بدا فيه آدم وحواء تملهما الرغبة الطاغية » والی 
الیمین مشهد الطرد يشيع فيه تعرّف الخطیئة والندم على ارتكابها 


ثم تلتقى بلوحات حمس ES‏ المراحل التی مر بها لق الله للكون والبشر والتى بطلها 
الوب » فنتوالى هذه المشاهد فى تدرج يفيض حركة وحيوية . قفى اللوحة التى تمثل فصل 
اليابسة عن alll‏ ( لوحة ۳۲٣‏ أ «ب ) نری قدرة الله جليّة وهو يندفع من خلقية الصورة باط 
يديه فوق سطح الماء » ونكاد نخال أن إحاس الفنان AN‏ کان فی 
تصوّره هاقين اليدين البسوطتین قوق الماء و کانهما تبار كان الكون . وكما 
قصد يقصر الذراع اليمنى التعبير عن التضاؤل السيى » فقد أبرز تكوينه 
الفنى بجعل صورته تغمر الماحة ا حدودۂ بالإطار 


ثم نشهد بعد ذلك صورة الإله وهو یخلق الشمس والقمر والجوم 
( لوحة 554 أ ؛ ب ) بإشارات آمرة نفيد منها قدرة الإله وهيمنته التى لا 
يخرج عن طاعنها شئ على تلك الأجرام النارية جمعاء ‏ على خلاف ما 
صوّر به الإله وهر يبارك الكون فی اللوحة السابقة . وفى هذه الصورة يدر 
الإله و كأنه الجرم السماوى الأ كبر يدور قى فلکه وینٹر هنا وهناك النجوم 
والكوا کب التى تأخذ هى الأخرى دورتها فى مدارها الرسوم . وتتجلی 
الحر كة الدينامية فى ظهور الإله مرنين فى هذه الصورة ٠‏ حيث نراه مرة 
وهو يندقع إلى الأمام شامخاً بجذعه وقد بسط ذراعيه لیخلق الشمس 
«القمر فى وقفة خاطفة ۔ ومع أن الذراعین یشیران فى انبساطهما إلى 
حركة الخلق » غير نا نرى الذراع البمنى تبدو أقوى ITA‏ لا ماہ الإله 


لوحة ۳۱۹ ب: قاعة مصلّی متا بقصر ISAM‏ من الداخل 
قبل قيام یکلانچلو زیها 
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لوحة ۳۱٣‏ أ: شكل يحدد مواقع اللوحات فی مقف مصلی la‏ 


۷ - العرّافة الشارسية. 

۸ البی دانیال. 

۹ہ ایی حزقيال. 

۰- العرافة الكوميّة. 

۱ العرافة الإريعرية. 

٢ے‏ البی إشعياء. 

۳ - البی بوئیل. 

- عرافة دلفی. 

Yo‏ البی زکریا۔ 

٦۔‏ سلیمان ولد رحیعام مع امه وأبيه. 
۷۔ یسّی ولد یا مع یه وأمّه. 

۹۔ Ly LE‏ مع أبيه daly‏ النائمة. 
۰ عَرْيَا ولد يوثام مع أمه وأبيه. 

١‏ حزقيا ولد مستی مع آمه وأبيه. 
۲۳ - زروتايل ولد أيهود مع امه وابیە۔ 
۳- یوشیا املك ولد يكوا مع أبيه. 


الوحة ۳۱۵: ميكلاتجلو: لوحة شاملة لسقف مصلى متینا بالقائیکان 
بعد تظیف التصاوير nah‏ وترميمهاء وقد أعدها نقر من مصورّى متاحف الفايكان وعلى رأسهم 


التاندرو براتشينى ويسترو زيجروستى بعد تجميع ۳۹ صورة لتقديم هذه التحفة الفنبة التى تمخضت عن عبقرية میکلانچلو 


۱- قصل النور عن الظلمة. (لوحة 4۳۲۵ 
۲ - خلق الشمس والقمر والتجوم. 

۴- قصل اليابسة عن الاء. (لوحة 4۳۲۳ 
4 - خلق آدم. (لوحة ۳۲۹) 

gle - ۵‏ حواء. (لوحة ۳۲۸) 

٦۔ a‏ والطرد من الجنة. 
۷- ذبيحة نوح. (نوح وابتاله يقدمون القربان لله) . «لوحة 4۳۲۰ 
۸ - الطوفان. «لوحة ۳۱۸) 

۹- سکر نوح. «لوحة ۴۱۷) 

۰ - عقاب هامان. 

el HN 

۲ - داود وجرليات. 

۳ - يهوديث وهولوفرنيس . 

6 البى یونان. 

Yo‏ البی ارمیا. 

۰ العرّافة الليية. 


لوحة ۱۳۱۷ : میکلانچلو. سُكر توح. قبل الترميم 


in J‏ ۷ ب : ميكلانجلر. سُكر نرح. سقف مصلی سيستينا شرب نرح نبيذا Uy‏ فر آه حام ابنه الاصفر فلم يستر عررته. 
ولا أفاق نوح من سکره وعلم ما فعله اند حام لعنه من دون أخريه سام ويافث اللذين يبدوان فى اللرحة يستران عررة أبيهما بیتما يقف حام ساخرا مسعهزنا 


لوحة 5١8‏ | : ميكلانجلو: الطوفان. قبل الترميم 


لوحة ۳۱۸ ب : ميكلانجلر + الطوفان. سقف مصلى سيستينا. يتوسّط اللوحة قارب ينوء 
عمله على وشك الغرق, ویجاول الناجون فى خلفية اللوحة التعلق بفلك نوح 


لوحة 1۳۱۹ : ميكلانجلر. تفصيل من لرحة الطرفان 


Ved 


لوحة ۳۱۹ ب: ميكلانجلو. تفصيل من لوحة الطوفان 


کک ی ری 


لوحة ۱۳۲٣۰‏ : ميكلانجلو. ذبيحة نوح. قبل الترمیم 


لوحة ۳۴۰ ب : میکلانچلو, ذبیحة نوح. #بعد انتهاء الطرفان pl‏ الله نوحا بالخروج من القلك هر وامرآنه وبتوه رنساء بنيه وكل الحيرانات والطيور 
| والبهائم. وبنى توح مذبحا للرب وأخذ من كل البهائم والطيور الطاهرة 
dai‏ مُخرقات على المذبح فعسم الرب رانحة الرضاك (نکوین ۸: ۱۵ - ۲۱) 


vr 


لوحة ۳۲۱ : ميكلانجلو. سقوط gal‏ وحواء فى الخطيئة وطردثما من الجنة 


Tua 


لرحة ۱۳۲۳ : ميكلانجلو. فصل اليابسة عن الماء. قبل الترميم 


لرحة ۳۲۳ ب : ميكلانجلر. فصل الیابسة عن الاء. سقف مصلى سیستینا. وعلی جانی اللرحة ٹنائی من الغلمان العراة يضمّان رصیعتین 
برونزيعين نقش على إحدا ما قصة مرت آبشالوم» رخلت الرصيعة الأخرى من النقش 


Yue 


لرحة ‏ ۳۲ 1 : ميكلانجلو. خلق الشمس والفمر والنجرم. قبل الترميم 


لوحة ۳۲۶ ب : میکلانچلو. خلق الشمس والقمر والنجرم. سقف مصلی سیستینا. 


vy 


لوحة ۱۳۲۵ : ميكلإنجلو. فصل النرر عن الظلمة. قبل الترمیم 
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لرحذ ۳۲۵ ب : میکلانچار. فصل النور عن الظلمة. سقف مصلی سيسينا وعلى كلا حانبی اللوحة ثنانى من الغلمان العراة یضمان رصيعتين 
برونزيدين تقش على العليا منهما قصة فداء اسحق (تجربة ابراهيم): وعلى السفلی ایلیا يصعد 
فى العاصفة إلى السماء فوق مركبة من نار وخيل من نار 


۳۱۵ 


si 0‏ لوحة ۳۲۷ : ميكلانجلر .تفصيل من لرحة خلق آدم 
7 گےة اليد الاهية هی مركز الصورة By py‏ 


لرحة ۳۲٣‏ : ميكلانجلر. خلق آدم. سقف دصلی سيسعينا. 


لرحة ۳۲۸ : ميكلانجلز. خلق حواء. سقف مصلى سیستینا. 


أمره » تغشاها بين یدی جلالة GN)‏ ويغمرها ورع وضراعة شأن المستفرق فى صلاته 
ومع ذلك تبدو فى قرام يشيع منه جمال بلا حدود » فقد أودع فيه میکلانجلو مفهومه فى 
جمال الجسد . وفى نفس اللوحة يظهر آدم وقد اضطجع على جنبه الأيمن متندا إلى 
صخرة ضاما أطرافه و کانه جثة هامدة » و كتفه الیسری تبرز إلى الأمام وذراعه الیسری متکعة 
على جذع شجرة . وعلی حين نرى الخط ا حیط بالتل يساير جسم آدم ويحتويه نری جسم 
حواء يتوازى مع جذع شجرة مشذّب الأغصان . وبهذا نری كل شئ قد احشد فى هذه 
الماحة المتاحة وقد شارف الحافات ١‏ فإذا المكان یضیق بالاله الذی استحال عليه أن برفع 
رأسه فى شموخ . ومن بين سائر اللوحات التى حاول فيها الانسان الفانى أن يصور القوة 
المطلقة العصيّة على الفناء جاءت هذه اللوحة أكثرها بياناً . وفى الحقيقة إن تصاوير سقف 
مصلى سيا هی والتصاویر الجدارية لرافائیل بمبنى الفانيكان قد استطاعت أن تنقل إلنا 
من فكر إيطاليا فى عصر النهضة أ كثر ما تقلته أدابها المكتوبة » كما أنها کشقت عن عمق 
بصيرة میکلانچلو وقدرته على التبؤ یما يوحى للمشاهدين بأنه قذان كل العصور » وربما 
بصفة خاصة عصر الرومانسیین » وتلك هی الصفة التى تميّزه عن منافة العيقرى رافائیل 
R * &‏ 

وتكشف البنيقات الشمانية فى أدنى السقف عن المظهر الموحش للإتسانية قبل أن تزوّدها 
الإرادة الإلهية بالبصيرة النافذة » فتعرض أسلاف الميح الذين محدث عنهم LEN‏ شى فى 
صفحه الأرلى* ء تلك الأجيال المتعاقبة التى اقتصر همها على التناسل EY,‏ وتسلیم 
شعلة الحياة لأبنائهم القابعين- كما يقول لوقا البشیر- فى دياجير الظلام وفى ظل الوت ٠‏ 
انتظارا للشعلة المضيئة مع ظهور li‏ اخطلص . ویمتّل ميكلانجلو الملك Cg,‏ طفلا ولد 
ele‏ إحدى هذه البنيقات ( لوحة ۳۲۹) » وقد حرص على إظهار لقاء 
لخر ار حين جعل على مین JA‏ وجه أمه جمیل والی بسارہ وجه أيه کر 
geet‏ عابد الأصنام الذى لم تمه بر کات الوحى كذلك حشد الفنان داخل تلك 
الأطر اكثلثة ارآ لأسلاف السيح غير الواعين برسالات الأنبياء المصورين فوقها ولا بوقائع 
الخلق الإلهية فى المنطقة العلوية من السقف ( لوحات۰ ۳۳۵2۳۳ ) 


Ul‏ بنيقات الأر كان الأربعة الى جاءت على هيئة مقرنصات قتصوّر مشاهد دالة على 
Js‏ الرحمة الإلهية لإنقاذ العشائر العبرية ؛ وتضم الأبطال من الرجال والتاء الذین كان 
لشجاعتهم الفضل فى ME‏ قومهم من الهلاك . تروى إحداها قصة داوود وهو يصرع عدو 
قومه العملاق جالوت بحجر من مقلاعه يصطدم بجبينه فيهوى به Lol‏ فير كض داوود 
نحوه ليعتلى جسدہ ويفصل ay‏ بسیف خصمہ ( لوحة ۳۳۹) 


وتروی البنيقة المثلثة الثانية قصة يهوديت [ جوديث ] التى تظاهرت بالفرار لاجئة إلى 
هولوفرنيس قائد الغزاة الأشوريين ٠‏ حى إذا استقلها فى خیمته غدرت به dy‏ عنقه 
ونراها فى هذا الشهد وهی تسلم رس غولوفرنیس لخادمتها التى تنحتی لتتناول الرأس 


جميع الأجيال من ابراهيم إلى داوود أربعة عشر he‏ ومن داوود إلى سی بابل أربعة عشر جبلا ؛ ومن سی 
بابل إلى اليح أربعة pe‏ جيلا [ منی ۲۱۷۰۱ 


TY. 


إليها بنظرته فحسب بل OY‏ القنان عبّر عن هذا المعنى بالتضاؤل النسبى . ثم نراه بعد أن 
تم دورته قد استدبرنا وأنطلق انطلاقة الاعصار فى اُعماق الصورة . وإذا كان تصوير الشخص 
مرتین فى لوحة واحدة تقلیداً فيا قدي دوه جال ر ری الشركة ہیف 
الهادرة إقبالا وإدباراً . ويكشف هذا الایجاز المتتابع من ميكلانجلو عن ميله إلى تمییز 

طبيعة JY‏ الخلآقة أكثر من تصوير مخلوقاته 


ولمل لوحة فصل النور عن الظلمة ( لوحة ۳۲۵ أ ب) تصل بنا إلى الذروة فى 
تصوير الخلق » إذ نرى التور ينبشق من العماء . وهنا تمتزج الحكمة المسيحية المنادية بأهمية 
تعرّف الحقيقة لتحرير النفس بحكمة سقراط التى أنطقته إياها الهاتفة الإلهية وهی « اعرف 
نفسك ٥‏ . وهكذا يتضح تا كيف تطور تصویر الإله من جعله على صورة الإنسان فى لوحة 
خلق حواء كما سنری- ہ ثم جعله روحاً تجلی فی الكون خلال اللوحات التالية » ولذا 
هو فى هذه اللوحة يتحول إلى ما ينبض به لکوت من روح مجرّدة » ويصيح الجسد مهبطا 
لهذه الروح لا معالم للوجه فيه إذ تغشيه کف من الضیاب 


نشهد بعد ذلك لوحة خلق آدم ( لوحة ۳۲۲ أ ءب) وهو الوضوع الذی flee‏ بدء 
خلق الانسان » وهو من الا عمال النادرة التى a‏ بین الابداع العجز والبساطة الفائقة 
حتی لدی آولکك الذين لا يشغلهم الفن کثیراً » قللمشهد أثره الآسر مع النظرة الاولی ؛ 
و کلما أطال المرء التطلع إليه ازداد به شغقاً . فتری آدم وقد جلس فرق الأرض كما هی 
الحال فى التمائيل اليونانية والرومانیة التى تمشل آلهة الأنهار والخمر اللاصقین بالارض 
الغارقين فى متعها ولا يحاولون الفكاك منها . وييدو الاله الخالق فى كوكبة من الملائكة 
al‏ سحابة تصوّب صوب جد آدم الهامد القابع فى مجلسه على الصخرة . ونرى آدم وقد 
بط شماله حی لتکاد abel‏ تم يد الإله التى کان به ما من كهرباء لا Aka‏ يسرى 
فى جد آدم لينفخ فيه من روحه فلذا هو قد دبّت فيه الحياة » وإذا جسمه قد امتلاً حركة 
لت فى ثيه ساقه الیسری وخروجه بجذعه الذى مثّله الفنان فی وضعة مواجهة » وفى 
نبض عضلات ساقه اليمنى التى صوّرها الفنان بالجانبة . ویدو أن تقبّل آدم للحياة کان على 
مضض منه » وهذا ما تأر فيه ميكلانجلو بنظرة أفلاطون إلى الدنيا بازدراء وعذه الحياة Us‏ 
ثقیلاً ومجازاة ٹلڑنسان على تناسيه ما كان يمت به من صلة إلى الألوهية قبل أن يهط إلى 
عالم ol‏ مخلفاً وراءه عالم التأمل . ونی كنف الاله وفى ظل عباءته sels‏ حواء 
وكأنها لا تزال طی الغيب متکتّة فی أعماقه ١‏ ترهص ہما سوف يناله الجنس البشرى على 
یدیها من شقاء . وقد برع میکلانچلو Lad‏ براعة فى جمل LL‏ البد الإلهية مر كز للصورة 
ربؤرة لها فهيَاً لنا أن ندرك القدرة الطلقة للألوهية فى یسر » وهذا لاشك معجزة من 
معجزات الفن المأثورة . ( لوحة۳۲۷) 


ثم نلتقی بمشهد خلق حواء ( لوحة ۳۲۸ أ ء ب) التى يدو فيها الإله وهو يشير بیمناه 
لخلق الأنثى » ولا نری يده تمس جد حواء أو ضلع آدم كما فعل الصورون من قبل + 
وهو ما ULL‏ على نظرة میکلانچلو الأفلاطونية إلى الخلق وأن مردّه إلى العقل فحسب ‏ إذ 
يتجلى الإله مهيا بين طیّات عباءته fan‏ على الكون برأمه ينما تبدو حواء ناهضة طائعة 


لوحة ۳۳۰ : بنيقة: عازور ولد صادوق لوحة ۳۳۱ : ببيقة: اليعازر ولد مان 


HOSAPHLA | 


LOR AM! 


لرحة ۳۳۲ : بنيقة: آسا ولد يهرشافاط ويررام 


لوحة ۳۳۳۳ : بنبقة: Ji‏ ولد آبهود والباقیم 


ya lis : ۳۳٣ لوحة‎ 


لوحة ۳۳۵ : بنيقة: حزفیا ولد منشی و آمرن 


ZICIVIA 


$ 


۳۳٣ ae‏ : مقرنصه: قصة دارود وجولباث 


لوحة ۳۳۷ : مقرنصة: قصة یھودیت رهولوفریس 


لوحة ۳۳۸ : مفرنصة: قصة عقاب هامان 


لوحة ۳۳۹ : مقرنصة: Ai‏ 


OE‏ بهم أعمدة مزخرفة مصوّر عليها ولدان الحب » وينتهى طرف كل جدار يصورة نیئ 
تفصح عن هوه لفيفة زخرفية 


نلتقى فى البداية بالنبى إرميا صاحب ہ المرائى ٠‏ مستفرقاً فى التفكير والتأمل fs‏ 
ذقنه الملتحية على يده . وقد GT‏ العذاب ولحقه الهزال أمام العقاب الذى یتوصّد أورشليم 
لعقوق أهلها ء منرّهاً تفه عن مخاصمة y‏ » مناجياً إياه کی بيبطل مقاصد الأشرار by.‏ 
من شك فى أن صورة إرميا المعتزل 5 الوجدان على الرغم من بساطة مظهره بالقياس إلى 
غيره من شخوص ا جموعة ( لوحة ۳۶۰) . وعلى حين صور میکلانچلو العرافات الكهلات 
منکفثات وقد احدودبت ظهورهن ؛ حص الشخوص الشابة بالتعبير عن رؤى خالية من 
الوجد الصوفی وان لم تنطو على الامثال وتقبّل الأمور تفیل سلبياً ؛ بحيث بتساوی تصویر 
عرافة إلهية بتصوير داناى عشيقة زيوس على سيل المثال » بل هی بين يدى میکلانچلو 
حالة إيجابية للنفس المشوقة إلى الله » دون أن تعميّر هذه الشخوص النمطية بای صفات 
فردية مميّزة » وان انسمت أرديتهم بمثالیة خالصة فی أنماطها التشابهة 


ونرى العرّافة الفارمية التى تمثّل طلعتها نموذجا للقبح والبشاعة » نراها بعد أن بلفت 
من العمر Te‏ وتغضّن وجهها بالتجاعيد ووهن بصرها اول جاهدة فك طلاسم ما هو 
مبوخ فى صحائف الجلّد الذى بين يديها ( لوحة res‏ 


ويدرك المشاهد لأول وهلة من خدیقہ فى لوحة النبى حزقیال al‏ مايمور فی 
وجدانه من غضب كامن حيال ما لسه من قومه من مراوغة » وقد وقف غلام إلى جواره 
ira‏ 


وفى لوحة النبى nel‏ بأتفاس الروح الس تملاً عباءته كأنها الريح » وصوره 
الفنان ملتفتاً برأسه وقد استقرق فى ٠‏ رؤيا ٭ التقى خلالها بمريم العذراء ( لوحة ۳۸۳ ) 


ويبدو النبى یوئیل بوجه أنضجه العناء الروحى » ممعناً النظر فيما تضمّه لفيفة النبؤات 
( مقالة الغیب) . ويقال إن ميكلانجلو قد أضفى على النبى وجه الفنان برامانتی بجبهته 
العريضة وشعره المتراجع ( لوحة (VEL‏ 


ونصادف بعد ذلك العرّاقة الإريترية ہما ينطق به وجهها من نبل وعذوبة ونقاء وهی Ts‏ 
أمام رسول وافد من روما ہما سيصيب المدينة فى المستقبل من رخاء ( لوحة ۳۸۵ ) 


غير أن هناك ما يمير عرافة دلفی ۱ لوحة ۳٣٤‏ ) عن كافة شخوص القرن الخامس عشر 
المصوّرة ويضفى على حركتها طابع الجلال » ويغمر التشكيل كله بمظهر الصدق حتى 
لكأنما لم يكن لمصورها دور ولا اختیار ۔ ولعل السر یکمن فى اللفتة الفاجئة للعرافة التى 
أزاحت رأسها إلى الیسار لحظة ؛ بینما تبسط اللفافة LS‏ الیسری » متيحة لنا إمعان EN‏ 
إليها فى ير » وان YES‏ هذه الوضعة بعض الجهد بغ كتفها الیسری نحو اليمنى مع 


۳۳۹ 


القطوعة على صحيقتها المرقوعة ء بينما تلتفت بهودیت نحو الفراش الذی يضم جثة 
هولوفرنيس التى مانزال تنبض بآخر خلجاتھا موحية بأنها توشك على النهوض من جديد 
وهو ما يجج من حرارة الشهد إلى درجة يمكن معها أن يعد بیکلانچلو مصورا Val‏ 
من الطراز الممتاز حتى ولو لم يصوّر فى حياته غير هذا المشهد ( لوحة ۳۳۷ أ 2 ب) 
وفى البنيقة المثلثة الثالة نرى مصرع هامان كبير مستشاری اللك أحشويرش الفارسی ؛ 
و كان قد أقنع مليكة بقتل كافة اليهود فى بابل ٠‏ قتحايلت إمتر حظیّة الك اليهودية 
الأصل حى جعلت الملك يأمر بصلبه عقاباً له على فعلته ( لوحة ۳۳۸ أ٣‏ ب) . وتدور 
القصص كلها كما نری حول أخذ الآلهة بيد شخص ضعیف ایتنلب على حصم قوى 
ويتعمّد میکلانجطر أن يرسم لوحة ترهص بالأمل وبظهور اليح الخلص حين یصور قصة 
AE‏ بنى إسرائيل من بطش فرعون مصر مستوحياً ما جاء Jet‏ يوحنا : 9 و كما رفع 
موسی الحيّة فى البريّة ء هكذا ينبغى أن رفع ابن DAN‏ لا يهلك کل من يؤمن به 
بل تکون له الحياة الأبدية » ولم تكن هذه الحیّة سوی تمثال من نحاس علقه موسى 
على رايته التى یادف حولها المؤمنون به کی تشفى من ینظر إليها من لدغ الحیّات التى 
ساطها الله على بنی إسرائيل حين أساءوا الحديث عن الله وعن رسوله موسى فغضب اله 
عليهم وعاقبهم بها ( لوحة ۳۳۹) . ومن هذا كله يمكن ملاحظة العمق التاريخى 
للصراع المتد حی الیوم فى منطقة الشرق الأوسط 


وتخدم هذه الشاهد غرضاً مزدوجاً » فهى من ناحية تشیر إلى ظهور المسيح الاعظر 
استكمالآ لأحداث تاريخية ogc‏ التار عن التخطيط الإلهى لخلاص الیشر منذ اللحظة 
التى وقعت فيها الخطیئة الأولى . ومن ناحية أخری تکشف ملامح الشخوص الصورة 
الناطقة بالفزع وما يكابدون من عذاب مبرّح عن موقف البشر النادم بعد الخطیئة الأصلية 
( الأولى ) غير مدر كبن ما أعلده الله لهم من ہ خلاص » لا یجول بأخيلتهم » وهو الفارق 
ينهم وبين الأنياء الذين يتمدون صلابتهم من إيمانهم به الخلاص ٩‏ ا حتوم 


الأنبياء والعرّافات 


ولم يقيّد ميكلانجلو نتفه عند تصويره للأنبياء والعرّافات بأية أفكار إیقونوغرافیة مسبّقة » 
حتى إنه قد حذف أحيانآ اللفائف المدوّنة المألوقة فى مثل هذا النوع من التصوير » منجاوزاً 
التقليد القاضی بضرورة تدوين اسم النبى المرنو إليه مع تصوير الشكل الذى يشير إلى قول 
مأثور نطق به عندما كان يدب على الأرض » ملتقطاً ومضات من الحياة الروحية التابضة 
بالإلهام والتى تجمع بين المناجاة والتأمل العميق والتفكير ES‏ والدراسة الهادئة والحماس 
الدعوب . وثمة حالة واحدة فحسب صوّر فيها موطوعاً مألوفاً يكاد ينتمى إلى الحياة 
اليومية , وهو حر كة الإنان حین بحاول التقاط كتاب من فوق رف ہ وفى هذه الحالة 
بالذات تہڈی أهمية تصویر الحر كة الجسدية 


وتتكون مجموعة الأنبياء من شخوص بعضها فى مقتبل العمر والبعض على مشارف 
الشيخوخة ويجلس الأنبياء والعرّافات متعاقبین على الجدران الجانبية فوق عروش ضخمة 


لرحذ ۳۶۱ : العرافة الفارسية 


vv 


لوحة ۳۶۰ : البی إرميا 


رسها U‏ الدراع الیسری نحو الیسین مخالفة لحر AMAS‏ الملتفنة إلى 
اليسار . وبا عم من هذه الصاعب التصويرية فإنها هى التى تضفى القوة على الوضعة ذات 
ih‏ المواجهة وعلى امور الرأسى القائم وط العتاصر المتعارضة » فضلا عن أن Sho‏ 
انصال الرأس بالعنق وأفقية الذراع يضاعفان من حبوية التراء الرأس ؛ كما يضيف الضرء 
عصرا آحر حيى بترك نصف الرأس فى الظل مز کدآ اور الرأسى النتهی فى مه بطية 
مناج الرأس المديية وضع عينا العرّافة AA‏ بحر كتيهما إلى الیسار ۰ ویمتد التأثير 
الذى تشيعه فى a‏ هاتان العیان اغملقتان التفیتصتان إلى افاق بعيدة .رمع ذلك فان 
العينين ,حدهما ما كانتا لتقوباں على مل هذا التأثير لولا أن الخطوط اللحرّطة كلها یز كد 


لوحة ۳٣٣‏ : البی حزقيال 
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لوحه ۳۳ : النی إشعياء 


۳۹ 


لوحة ۳۶ : البى برئیل 
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لوحة ۳٤٣‏ : العرّافة الإريترية 


وتظهر لوحة النبی يونان من فوق لوحة ہ يرم الحاب » ؛ ويدو فيها فى حالة رجد 
وامجذاب إلى جوار الحوت » بعد أن أمر الله الحوت الذى ابتلمه ومكث فی جوفه ثلاثة لم 
أن يقذف به إلى البرّ . والقصود بتصویر هذه القصة الرمز ز إلى دقن السیح وقيامته من بين 
الأموات ( لوحة ۳۵۱ ) 


ویسترعی انتباهنا إحاطة کل شخصية من شخصیات مجموعة الأنبياء والعرافات بواحد 
أو أكثر من ہ لدان الحب a‏ ۶:81 ( لوحة ۲ أما المغزى الراد من تصوير هؤلاء 
الأنبياء والعرّافات » فهر الإشارة إلى قدرتهم على ابو بالمستقبل ؛ إذ یمتّلون تلك الصفوة 

من البشر المؤمنة بالسیح المنتظر . على أنه ب: ينبغى التفرقة بين الأنبياء الذين CS‏ بمجئ 
السيح الننظر لشعب الله الختار والعرافات اللاتى یمین إلى عالم الوثنية »ومن هنا كان 
التشابه بين العرّافات والأنبياء تایه Tode‏ بني على ما یتمتمن به من ملكة AES‏ . على 
اق عق ار و ا 
al,‏ سيعود Jha)‏ البشوية جمعاء 


rn 


حر كات الرأس والعينين وتضاعف من تأثيرهما . و كما يتطاير الشعر فى نفس NEY‏ إلى 
N‏ تنتفخ العباءة التى تلف العرَافة وكأنها شراع خافق A.‏ معالجة أطواء الرداء نموذجاً 
للتباين الذى يلجأ یه میکلانچلو كثيراً بين نصفى الصورة الأيمن والأيسر » فیینما يقتصر 
أحدهما على مجرد خط محدد يتدقق الآخر بالحر كة المتمرّجة كذلك طبّق الفنان Lo‏ 
التباين على الأطراف حین رفع أحد الذراعين We‏ مفعماً بالتوٹر أمام العرافة وترك الآ خر 
خامداً كأنما أصابه الشلل ؛ فعلى حین کان القرن الخامى عشر مولع بإضفاء القدر نفسه 
من الحيوية على كل جزء فى الصورة » آثر القرن السادس عشر الاقتصار على إبراز أجزاء 
معینة فى الصورة وجدها 1 Lob‏ من الأجزاء الأخرى 


وعرافة دلقی هی اُولی العرافات ؛ رهى فى التقاليد الإغريقية وعند أفلاطون كاهنة أبوللو 
فى دلفى ؛ وفی إنيادة فرجيل أنثى فتيّة تهيمن عليها روح النبؤة » نراها تلتفت برأسها 
صوب صرت الوحى الإلهى ؛ ومع أنها ترندی النياب اليونانية إلا أن جمالها مشایه لجمال 
العذراء فى عمال میکلانجلو المبكرة » وعلى كلا جانبى عرشها زرجان من أشكال 
الكاريائيد* » هما جزء من الطراز المعمارى الصوّر ء كما يقف خلفها مباشرة صبيّان 
عاريان يرمزان إلى مصدر وحيها وعلى حين يقول أفلاطون إن النفس عندما نستغرق فى 
الحقیقة We die‏ فوق جناحین » یفتر فيتشينو هذين الجناحين بأنهما العقل رالإرادة » 
ينما يفسّرهما لاندينو بأنهما الظهران التأملى والعملی للحياة 


ركان الفنان قد يدا « محالية 6 الأنبياء والعرافات بلوحة اللبي زکریا الوقور Ae‏ 
ضخم البدن متدثراً بعباءة ذات طوایا عريضة وهو يطالع # رژیا ٠‏ تنبىء بدخول المسيح إلى 
أورشليم على متن أنان تحيلة ( لوحة ۳٤۷‏ ) 


ویمثل جد العرّافة الكوميّة الضخم المفتول العضلات بوجهها البشع الذى أنهكه 
الزمن _ شأن العرّافة الفارسية ‏ ما JF‏ به الفنان من جرأة فى التصميم ؛ وقد انكفأت على 
کتابها یتما بتطلع إلبها ولّدان الحب 3 لوحة )۳٣۸‏ 


ویدر النبى دائيال العرّاف le‏ حلیقاً فى حر كة التوائية”* رشيقة رغم عنفها وهو de‏ 
#سایع a‏ قبل نزول الروح القدس (TEMS)‏ 


والمة الفالبة على صور الأنبياء والعرافات هی مراعاة خصائص الشخصية المصوّرة 
والتعبير عن إحدى لحظات التجربة الروحية التی مرت بها » وان تميّزت العرافة اللبية - 
بھی إحدی الأشكال المتأخرة فى تصاوير السقف - بثراء شديد فى التتوّع التشكيلى » من 
حیت وضعتها الإلتوائية الآدنة لانتقاء مجلد ضخم تولك أن تضعه فرق حجرها کی ندوّن 
فيه ما یکشف عنه هاتف الوحى ( لوحة ۳۵۰) 


* الكاريقيد أعمدة إغريفية أيرية الطراز على هيئة صبایا يحملن GA‏ 
is Jt Contrapposto **‏ الالتوائية هى وقفة للجم AMES il‏ والكتفين عن e‏ 
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۳٣ J‏ : عرافة دلفى 


۳۳ 


لوحة ۳٤٣‏ : الى زكريا 
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لوحة ۳۹۸ : العرافة الكومية [من كرماى] 


۳۳ 


“DANIEL. 


لوحة ۳۸۹ : النبى دانیال 


۳۳۰ 


لوحة ۳۵۰ : 


العر 


zo 
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أذهاتا على الفور نموذج خالد من عالم الإغريق القدیم هو وضعه ثيسيوس جالسا قوق 
الجبين المثلث الشرقى لبنی الپارٹینون 


ولقد كان ينبغى - كما تقضى الإيقونوغرافية الميحية التقليدية - أن یکون هؤلاء 
الغلمان العراة من الملائكة » غير أن میکلانچلو آثر أن يجعلهم یجندون هنا - وفقأ للنظرية 
لا A‏ الملكات الذهنية للأنبياء والعرّافات التى يرقون من خلالھا إلى تأمل الحقيقة 
الإلهية وعبور الهوّة بين ما هو مادى وما هو روحانی ١‏ أو ما بين الأرض والسماء . هكذا كان 
الفرد سواء EAS‏ عرّافة ؛ ومن حوله وعلى المستوى نفسه ه ad,‏ ؛ ٹم الغلمان 
المراة فوقهم Opals‏ البدن والروح والنفس على التوالى . وهذه بدورها توا کب المستويات 
الأفلاطرنية العلائة الحستية والوجدانية والعقلانية . ويؤدى کل من هذه الأشكال دور 
جمالیاً لتخفيف جفاف التضاريس المعمارية بالسقف ( لوحة rot‏ ۳۵۵) . ولعل رغیة 
میکلانجلو نی جعل الغلمان العراة یجسّدون المستوى الحسّى Lal‏ هو الذى دفعه إلى 
تصويرهم على هذا النمط الفرید الذى يجمعون فيه من السحر والفتنة ما یستطیمون يه منافسة 
أجمل الکواعب الأتراب لا فى بشراتهن امجلوة ولا فى رقة ملامحهن ولا فى استدارات 
ما كبهن ولا فى رشاقة سيقانهن ولا فی نهود أندائهن وانسدال شعورهن فحسب ؛ بل 
كذلك فی قدرتهن على E‏ والتأوّد وفى انخاذ الوضعة المثيرة واللفتة الداعية ا تردّدة بين 
الجسارة والحياء . وليس من شك Lal‏ فى أن عين ميكلاتجلو لم تقع على ذلك الجنس 
البشرى الغريب فى عاله الواقعى ؛ وإنما هو قد صاغه من وحى خياله وطموح أمنياته . هكذا 
كانت مشار كة هؤلاء ٠‏ الانیودی ٠‏ بأشكالهم غير المألوفة وبتأملهم السرمدی الذى لا يعترف 
بزمان فى لوحات سقف مصلی سيستينا مشار AMS‏ جوقة الكوروس فى التراجيديا الإغريقية 


وقد سبق أن ذ کرت أن میکلانچلو قد نهض وحده بهذا العمل الخارق دون أية مساعدة ۰ 
ومن هنا کان مرڌ ما يواجهنا من أسالیب متوعة إلى تطوره ونموه الروحی والفنی . فهو 
عندما بدأ الممل فى هذا المشروع اللحمی لم تكن له بعد خبرة كبيرة بفن التصوير » وإن 
كان قد قتم لوحات مصوّرة على درجة بالغة من الأهمية والابتكار مثل ٠‏ عذراء دونی » 
و گرتون « معركة كاسكينا » » غير أن التصوير الجصتی ٠‏ الفريك ٠‏ كان أمرأ جديداً كل 
الجدة ale‏ ولا غرو فقد كان هم میکلانچلو أن یکون ه مثَالاً » فحب ء ولم يكن 
يمتلك بعد ملكة المصوّر . لم تكن اللوحة المصوّرة فى نظره تعنى إلا نقل جسم منحوت 
فوق مستوى مسطح » ويمعنى آخر أن كل شئ مردود إلى مجرد قيم تصويرية من خلال 
مدرّج الغامق والفاع * كياروسكورو » . وهو ما يفسّر كونه فى تصاویرہ all‏ المبكرة 
بالسقف التى تدور حول نوح بدت الشخوص و كأنها منحوتة نحتامن خلال الرسم المحكم 
كذلك لم تؤد الألوان فى هذه اللوحات إلا دوراً ثانویاً » وازدحمت التکوینات بالأشكال 
والشخوص > لكأن الفنان كان يفزع من الفراغ بينما الحقيقة إنه لم يكن يملك بعد 
ناصية oll‏ بالفراغ » غير أنه ما لبث بعد أن أحكم السيطرة على هذه التقنية ‏ وهو ما 
لی فى لوحات خلق آدم والأنبياء والعرافات والغلمان العراة _ أن ملك ناصية « التکوین ٭ 
وه التأليف ہ ء وهو ما أولاه عناية فائقة دون تكلف أو HME‏ » فإذا هو یصوّر الشخوص منعزلة 
بینما هی فى الوقت نفسه تتبض بالحيويّة وتشع بطاقة متفجرة 


الغلمان العراة «إنبودى» 


ویتجایه قوق إطار عروش الأنبياء غلمان عراة يعدون أحد أهم ابتکارات ميكلانجلو 
البقريز المشوية بالغموض . قفی أحجامهم al‏ العاریة يتحضر الفنان نقاء الانان 
الذى نلق على غرار صورة لاله ؛ يعرب بهم عن حيويّة دافقة تتأرجح بین التأمل الصامت 


¿A لكأنهم کائنات وسيطة بين‎ ٠ EAN اس الصارخ وبين الامتال الحزين والارتياع‎ Li, 
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والیٹر . وجميع الفلمان تباب يافع رائع الجمال يعد كل منهم UE‏ فنية فريدة قائمة 
بذاتها » وتوسط کل اثنين منهم رصيعة دائرية برونزية ملونة 


واتمت صور هؤلاء الفلمان باتخاذ وضعات وإيماءات وحر کات بالغة yl‏ تكشف 
عن القدر الهائل من التحرّر الذى كان يتمتع به ميكلانجلو ؛ ویلغ مجموعهم عشرين 
غلاما طمس أحدهم تماما . وقد pad‏ مبکلانجلو فى تصوير أوضاعهم على هواه ؛ 
وأجلسهم بالجانية لا بالمواجهة على مقاعد حجرية حفيضة محیطین بالشاهد الصغرى 
الخمة بالسقف . وتملك هذه المجموعة من أجساد الغلمان العارية قدرة على بث شحنة 
من الحيوية فى اللشاهد تقنمة على الفور يما ذهب إليه برنارد بیرینسون من « أن الفن أداة 
ناقلة للحياة ٭ . وقد اكتشف میکلانچلر للأطراف علاقات شكلية متجدّدۃ ذات تأثير 
يالغ » فإذا هو تارة یجعل أحد الذراعين متوازية مع الاقين » وتارة یأتی بالذراع المتدلية 
فى زاوية قائمة مع الفخذ » وتارة آخری یحتضن الشكل بأكمله من قمة الرأس إلى 
أخمص القدم بخط كامح مندفع قوى متصل . ومن الواضح أن هذه التنويعات أبعد ما 
تکون عن التمارين والتصمیمات العشوائية ؛ فلیست هناك لفتة أو حركة مهما يلغت 
غرابتها إلا وقد جاءت بالغة الإقناع . لقد طوّع ميكلانجلو الجسد البشرى لفرشاته لأنه 
استوعب كنه ترابط أعضائه » وهنا هو Ze‏ عظمة رسومه . على أن میکلانجلو لم يتبع 
نهجأ واحداً فى تصویر ثنائى الغلمان ؛ فهو تارة يجعله متماثلاً متراصفا إلى حد ما فی 
بداية السقف » وتارة أخرى يجنح إلى جعله متخالفاً فى نهايته . ولكى نسبر غور هذا 
التطور يمكن أن نضاهى بين ثنائى الغلمان مت مشهد فصل اليابسة عن الماء ( لوحة 
۳ والٹتائی مخت مشهد فصل النور عن الظلمة ( لوحة ۳٠١‏ ) . ففی الثنائى الأول 
نطالعنا وضعة جانية يالغة الساطة مع فارق هّن بین الأطراف وتراصف يكاد يكون تاماً 
بين الشكلين ؛ بيدما تمد فى الٹتائی الآخر جسدين غير متشابهين لكنهما من خلال ما 
بينهما من تباین يرتقيان إلى ذروة التأثير . ویمکن أن نع الغلام المسترختى فى هذا الٹتائی 
( لوحة ۳۵۳ ) أرقی الأشكال جمیعا لا لوسامة ملامحه وما تنطوى عليه من سكينة 
فحب بل لانطوائه Lal‏ على تبابنات سادة فى لفتته y‏ وضعته غير المألوفة وفی انحناءة 
رأسه إلى UW‏ الامر الذی يخلف تأثيراً بالغاً فى المشاهدين . فالتضاؤل السبی المفاجئ 
يتلوه مباشرة الوضوح المطلق للمستويات ا ختلفة الب وطة على اللوحة بأسرها » كما یتجلی 
الأثر الدرامى للضوء كنيفآ إزاء شکل الفلام وسکیته . ولم يكن الأمر ليبلغ هذا 
الاو من التألق لو لم بصور الفنان ‏ المستويات » وكأنها نحت بارز وفی الحق إن فن 
التصوير لم يتجاوز بعد ذلك هذا النموذج للشخصية الجالة المتوازنة ؛ وان نیادر إلى 


غلام عار طنبردی» 


للحيلولة دون ظهور القشرة الرقيقة الدا كنة على مدى الزمن قد أدّت هی الأخرى إلى بعض 
التقشر ¿Ey‏ . ومن هنا نشأت فكرة التنظيف والترميم التى is‏ عن مشروع ضحم 
تم على مراحل ثلاث : الأولى بين عامى ۱۹۸۰ و1984 لتنظيف البنيقات المثلشة التى 
رسمها میکلانچلو . والثانية بین عامى ۱۹۸۵ و۱۹۸۹ لتنظيف لوحات السقف » بالثالثة 
بين عامی ۱۹۸۹ ر٤‏ ۱۹۹ لتنظيف لوحة ہ يوم الحساب » لیکلانچلر ‏ . وقد نهض بهذا 
للشروع معمل الترمیم بمتاحف الفانیکان حت اشراف البروفمور فابریزیو مانشینللی 
وكانت أكثر نتائج هذا الشروع أهمية کشف الستار عن الألوان الاصلية التى استخدمها 
میکلانچلو فى حالة سليمة تماما . وما من شك فى أن مرد ذلك إلى ما اکب الفنان من 
خبرة ودراية ومهارة فى تناول التصوير الجصى « الفرباك ٭ الذى لقنه فى صباه عن الفنان 
جیرلاندایو عدما کان يعمل فى محرفه بفلورتا كما سبق القول . و کم اطمانت نفسی 
عند حصولى على الصور الفوتوغرافية الملرنة للوحات السقف فى أعقاب الانتهاء من 
مشروع التنظیف E‏ صفحات الطبعة الثانية المنقحة من هذا الکتاب 
وهی الصور التى تضافر على إعدادها نفر من مصوّرى متاحف الفاتيكان يأتى على رأسهم 
ألساندرو براتشینی وپیترو زیجروسی 


rra 


كذلك نلاحظ أن تعلق ميكلانجلو بالتباین والتضاد* لم يقتصر على الوضعات الالتوائية 
الصارخة للشخوص » بل امتد إلى تکوین مشاهد مر كبة معقدة تبض بالتشاغم والإنسجام 
وعلى الرغم من أن الألوان التى استخدمها هذا الفنان كانت هادئة غير زاعقة کی نوا کب 
لغة » الفاغ والداكن ٠‏ فقد سهم اختيارها بجدارة فی تصعيد التأثير الكلى للوحات , فإذا 
هو يستخدم IN‏ ويقابل بين درجات الألوان الياردة الجامدة والألوان القاتمة 


وإذا كانت لوحات « سلاف المسيح ٠‏ فى الكوّات المثلثة لم تفز بالإعجاب المذهل الذڈی 
نالته لوحات السقف التسع الشهيرة إلا أنها ذات أهمية تاريخية من حیث الکشف عن مراحل 
تطور ميكلانجلو کمصوّر كما أن إفراط الفنان فی استخدام الوضعات الإلتوائية لأهداف 
تعبيرية , و كذا امتخدام درجات الألوان القاسية ۔ الا حادية اللون بلا إمثناء ‏ قد أسفرا عن 
ابتكار لون من ألوان الإثارة الهادئة مدت السبیل أمام النهج الصوفی الدرامی لکی یسری 
فى عروق ه النزعة التكلفية » المبكرة فى روما . لقد بلغت لغة ميكلانجلو التصويرية فى مصلی 
ميستينا أُوج نضجها وازدهارها لتغدره البديل ال وحد أمام کلاسیکیة رافائيل د التوفيقية ٠‏ » 
حتی أصبحت المرجع الأساسى لدرسة المصوّرين خلال القرن السادس عضر إيطاليا 


A‏ بتصاوير سقف مصلی سيستينا نتبین أنها ليست مشهداً واحداً 
A‏ ء بل هی عذة مشاهد مصوّرة شديدة الارتباط ببعضها البعض . ونذ کر أن میکلانچلو 
قد بدأ برسم لوحة الطوفان وثمل نوح وذبيحة نوح بشخوص دقیقة الحجم ء غير أنه ما ليث 
أن زاد من ضخامة الشخوص فى اللوحات التالية , وأغلب الظن أنه قد ا كتشف بعد أن قطع 
شوطا فی التصویر أن ه pill‏ الذى التزمه فی البداية صغير وعسير على الرؤية إذا ما نظر 
الرء إليه من Jal‏ كذلك أجرى میکلانچلو تفیراً فى خطة ألوائه » فعلى حين جاعت 
اللوحات البكرة ملوّنة لينا ساطعاً حيث السماء زرقاء والخلفيات خضراء والألوان الزاهية 
متألقة والظلال حفيفة » جاءت اللوحات اللاحقة خافتة الألوان تبدو فيها السماء شهباء 
والشباب منطفئة والألوان GF‏ شفافية » على حین اخحفى اللون الذهبى كلية وبدت الظلال 
i‏ عتمة وقتامة 
* 

ولفد أيحت لى خلال شهر نوفمبر ۱۹۹۵ العودة إلى زيارة مصلی سیتینا بقصر 
الفاتيكان لماينة لوحات السقف بعد الانتهاء من تنظيفها وترميمها » وهو الشروع الذى بدا 
فى عام ۱۹۹6 بمجموعة لوحات القرن الخامس عشر الصورة التى نمثل مراحل > 
لایع وموسى عليهما السلام ٠‏ ثم نوقف العمل فيها مؤقتاً عام 19174 إلى أن استؤنف 
عام ۱۹۷۹ ۔ و كان التنظيف الدورى المعتاد لأحد الكرّات المثلثة التى صوّرها میکلانچلو 
له أملاف اليح ء قد كشف عن بقايا سخام ومواد صمغية أسقرت عن نكوين قشرة 
رقيقة دا كنة لقت طبقة الأتربة Sas‏ الألوان الأصلية التى لاتزال على حالها السليم منذ 
امتخدمها ميكلانجلو كذلك انضح أن المواد المتمغية المستخدمة على السطح الجصتی 


RK ور‎ 


A Contrast *‏ هو ما پظھر سن فرق ہیں شيد یحتلفان فى الصورة لو الحجم أو للشکل لُو اللون SAS ٠‏ 
ہیں الخ المستقيم والخط المنحنى وبين الفاح بالداکن * کیاروسکورو » لو ہیں لونين متقابلین متصارعين 
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لرحة ۳۵۲ : تفصيل لولدان الحب فى لوحة 4٩‏ ۳: النبى دائيال 


لرحة ۳۵۳ : غلام عار مسترخ نحت لوحة ۱۳۲۵ فصل النور عن الظلمة 
يعد أرقى آشکال الغلمان العراة 


TER 


لوحة ۳۵ : غلام عار إلى اليمين GO!‏ من لوحة ۰ ذبيحة توح 


TE? 


لوحة ۳۵۵ : مختلف الوضعات 
والإعاءات للغلمان العراة بسقف 


أن ميكلانجلو كان Y‏ يطوف بخياله سوی القيم اللمسية . ومن هنا كانت رسومه العديدة 
التى لا یا إلا يعارل الأجساد فى دقة منناهية خارقة مذهلة دون الحقات إلى غيرها . ولمة 
تتیجة أخرى ترتبت على ولعه بالقیم اللمسية - شأنه فى ذلك شأن جوتو- هی ولعه بتصوير 
الأنماط ٠ “galt‏ قصوّر الأ كتاف على سبيل المثال عريضة ذات نتوعات تير الخيال اللمسى ۰ 
يل إن أخطاءه فى كافة فنون النحت والتصویر والعمارة مردّها إلى نفس الولع بالغالاة فى 
تصوير التویات . ولسوف يجد lhe‏ فنون تصوير الشكل الإنسانى من أجل ما ينطوى عليه 
من قيم جمالية لا من أجل دلالاته عند میکلانچلو- حتى فى أموأ أعماله ‏ من المتعة ما 
لا يجدرنه إلا قليلاً فى غيره من الفنانین 


ولعل لوحة يوم الحساب ( لوحة (TOV TOT‏ [ أشهر تصاویر روما الجدارية ٢‏ هى 
أكبرها حجماً ؛ إذ تغطى ماحة قدرها ستة عشر مترأ فى إلنی عشر متراً . وقد تورّعت 
رسومها على ثلائة أقسام وفق نظرية ااطلیث الأفلاطونى » تسود فى أعلاها ملكة السماء 
التى يتوسطها المسبح O‏ فى جلاله على عرش من السحب والعذراء إلى جواره ( لوحة 
۸ء ومن حوله کو AS‏ من الرسل والأنبياء المذ كورين فى التوراة يحيط بهم حشد من 
الشهداء ee‏ العذاری والعرافات الوٹنیّات ۔ 


ويمكتا أن Sp‏ من بين الأصطفين ابر کین على یوحنا المعمدان سائراً عورته بوبر 
الإبل + ويطرس الرسول قابضاً على مفاتيح ملکوت السماء » والقديس أندراوس مع الصلیب 
الذى شد إليه ٠‏ والقديس لورنس « بالمقلاة * التى استشهد فوقها » والقديس بارئولوميو 
حاملاً الجلد الآدمى المتهتل دلالة على سلخه Tr‏ » والذى رسم عليه میکلانچلو صورة 
ذانية نف القلقة العذبة ء والقديس سمعان lll‏ الذى فصل عنقه عن جسدہ » 
والقديسة کائرین السكندرية بعجلة التعذيب التى استشهدت فوقها » والقديس سباستیان 
بالستهام الذى نفدت فى بدنه » والقديس بلیز مُمسکا « بامشط الحدیدی ٠‏ الذى مرق 
لحمه . ( لوحات )۳٦٣٣ - ۲٥۹‏ 


ويطل من إحدی الكوّتين العلويتين كو كبة من SIM‏ بلا أجنحة يحملون صلیب 
المسيح » ومن الكوة الثانية رهط آخر يحملون عموداً من الأعمدة التى شهدت مهانة اليح 
على أبدى جنود پیلاطس البنطى ( لوحة )۳٦٣‏ . وإلى الأسفل من الكوتين رهط من 
القديسين عمالقة الأجمام مخيط بهم هالات » وهم فى حرکتهم مصطخبون اصطخاب 
أوراق الشجر فى مهب الریح العاصفة . وفى الوسط من الصورة نری جمعاً غفيراً من الیشر 
وقد انتھی حسابهم فإذا اتقون منهم يرقون إلى الجنة وإذا العاصون منهم يهوون إلى النار 
وتجلى فى pa‏ رب هبخن فى Syb‏ وف ید ود 
منهم كتاب خفیف الوزن بضم الحمنات ٠‏ وفی أيدى الملكين الآخرين كتاب اليعات 
ينوءان بحمله . ( لوحة 21756 


وقد خصٗ میکلانچلو الجزء الأسقل من الصورة لتصوير الجحيم عند الیونان ( لوحة 
۲ - ۳۹۸ قاصداً الرمز إلى ما لقنه عن المسيحية الأفلاطونية ؛ حيث يبط خارون 


vel 


لوحة يوم الحساب 


حاول میکلانچلو فى عام ۱۵۳۳ معاودة العمل فى ضريح البایا يوليوس الذى كان 
يتوق إلى تنفيذه غير أن البابا كليمنت tl‏ هو الآخر عن عزمه مُصرَاً على أن يضيف إلى 
تصاوير مصلّی سیستینا لوحة بمثابة خلفيّة للهيكل يصوّر موضوعها « يوم الحساب ١‏ و کان 
میکلانچلو وقنذاك قد بلغ الستين من عمره وأمامه ثلاثون منة آخری ليعيشها . وفى عام 
۶ مات البابا فجأة ء فنفس میکلانچلو الصعداء » غير أن البابا بولس الثالث الذى 
خلفه jal‏ بدوره على ضرورة تصویر میکلانچلو للوحة « يوم الحساب 4 . وإذ لم يجد مفراً 
من تحقیق أمنية البايا عکف على إعداد انفطط البدئی [ الکرتون ] » وما كاد يفرغ منه 
حتى عكف على إزالة اللوحات السايقة المرسومة على الجدار . وفی عام ٠١١١‏ بدا 
میکلانچلر بنفسه تفیذ اللوحة لا یساعدہ غير معد للألوان » وتم إزاحة الستار عن اللوحة 
عام ۱۵4۱ بعد ثلاثين عاماً من إزاحة الستار عن لوحات مقف الصلی 


وإذا کان ميكلانجلو قد استجاب فى تصوير لوحة « يوم الحساب ٠‏ لرغبة البايا بولس 
الثالث الذى خلف البابا كليمنت بعد أن ألحّ عليه غير أنه لم يجعلها تمٹل الهدف AM‏ 
تماماً ۰- وان لم يفته أن يرمز من طرف خفیٗ إلى سطوة الکتيسة - بل لوفق هدفه هو » 
إذ مَل فيها الصیر الرهیب الذی يلقاه الزنادقة والمنشقون أيام كانت الکنيسة الكاثوليكية 
على تزمت وتشلاد . وأول ما كان هذا التزمّت كان على يد بولس الثالث على الرغم مھا 
كان یعرف عنه من il‏ المنتمين إلى ٠‏ الحركة الإنسانية ٠‏ المتحوّرة ة فى عصر 
التهضة ٠‏ والذى ولد وترعرع فى أحضان ا جون والفساد » بل a‏ كاردينالاً بفضل 
شقيقته عشيقة البابا ألكندر بورجيا والمعروفة باسم الجميلة « لا يلآ ٠‏ ء وقد دفعته ثقاقته 
إلى التعاطف مع رجال عصر الهضة الحديثة المولعين بإحياء الآداب والفتون الكلاسيكية 
وإشاعة الروح الفردية والنقدية والمنشغلين بالهموم الدنيوية قحسب . ومع ذلك فقد کان 
ذهناً io,‏ فهو البایا الذى اتخذ أخطر قرارين فى التاريخ الكنمى فى مقاومة 
حركة الاصلاح الدینی حين Fit‏ نظام الب عبین ۲۱۳ واحتضنه وحين عقد مجمع 
ترنت ۲۳۳ . وأمام هذا كله لم يكن میکلانچلو ليستطيع أن برض له Lib‏ 


أو لم يكن ميكلانجلو محقاً حين ردد فى تنفيذ لوحة يوم الحساب التى يتناقض 
موضوعها مع فكره ومبادئه »ثم ألم یکن محفاً فيما آدخله على اللوحة من إیحاءات ودلالات 
بعدت بها Las‏ كان الآخرون بنتظرونه منه « BY‏ هو يقدّم هذا الا از الفنى الفڈ الذى ت 3 
فيه طاقات يكاد يكون قد أملاها عليه كابوس مفزع all‏ به فى منامه ؟ ومع ذلك فمن العسير 
أن نتکر أنه كانت ليكلانجلو هفراته وشطحانه » فعندما تقدّم به ZN‏ وبدأت عبقريته تهفو 
إلى الدعة والاسترخاء وتتطيب الر كود والشاقل سقط فى هوة المغالاة ١‏ فاذا القوة لديه تنقلب 
وحشية ء والقيم اللمسية إلى ALE‏ فة من التجسيم » كما أصبح لا يبالى أحياناً AY‏ كاة 
الصادقة lese.‏ على أن عنصرہ الحر كة ٠‏ لا يتجلى دون ٠‏ الشكل ٠‏ ۰ 
كما أنه ليس ثمة وجود لعنصر ہ القیم اللمسية ٠‏ حقا دون ا حا كاة الصادقة » فأغلب الظن 


لرحة 585 : میکلانچلو: لوحة يرم الحساب. مقف مصلی سیستینا. (قبل الترميم) 
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أ - مملكة السماء: 
١‏ المسيح الديّان. 
Y‏ - مرع العذراء۔ 
۳ القديى لورنی يحمل المقلاة. 
٤‏ - القدیس أندراوس يحمل الصليب. 
0 يوحنا المعمدان ساترا عورته بر الابل . 
- رمز الأمومة۔ 
Y‏ اللانكة یحملون صلیب السیح. 
۸۔ SIAM‏ یحملون العمود الذى عدب عليه السیح. 
٩‏ - بولس الرسول بالعباءة ا مراء۔ 
۰۔ بطرس الرسول ممکا بمفاتیح ملکوت السماوات. 
۱ - القدیس بارٹولومیو يحمل السكين. 
۲ - جلد القديس بارٹولومیو وقد رسم عليه وجه میکلانچلو؛ 
$F‏ القديى ممعان يحمل EM‏ 
۶ هلص اليمينء يحمل الصليب. 
10 القدیس بلیز يحمل المشط الحديدى. 
٦-۔‏ القدية كاترين الككدرية نمسكة بعجلة التعذيب. 
7 القديى سباستیان يحمل السهام. 
۸ - القدیس سمعان من برقه يحمل الصلیب. 

ب۔ النافخون فى الصور وحَملةَ الكتاب: 
٩‏ - کاب افسنات. 
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لرحة TOV‏ ميكلانجلر. فكل بحند شخصیات وأحداث لوحة يوم الحساب بسقف مصلى میستینا. 


DADAS - ۰ 

ج- قيامة اطونی. 

د الأرواح البارکة صاعدة إلى السماء. 

ه - اطاة فى سیلهم إلى ابحيم: 
۱- احد الزبانية يدقع بمذنب إلى ابحیم. 
۲ - فومة الجحيم. 


۴ - خارون 


۶- منوس. 
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لوحة ۳۵۸ : میکلانجلر. يرم 


الحساب. السیح الديان رمرم العذراء. تفصیل. 


رس 


لرحة ۳۵۹ : ميكلانجلو. يرم الحساب. تفصيل. فریق من الصطفین البار كين ر جرههم ناعمة مُسفرة ضاحکة مستبشرة فى 
مج غامرة انتظارأ لا سیظفرون به من عيشة راضية فى جات النعيم جاننین عا أسلفوا فى الأيام الخالية. 
ريبدر احد القدیسین حاملا الصلیب ولعله القديس معان من برقه أو «لص الیمین» دیسماس. 
وق oi‏ يسار اللو حة يبدر القدیس بلیر ممسكا «بالمشط الحديدىد الذى مزق لمه. 
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لوحة ۳۰۱ : میکلانچلر يوم اخساب. تفصيل. القديس بارثولوهير ممسکا بالسكين الق سُلخ ها وبجلده المسلوخ بأيدى 
اهنود الوئنبین, وفد طبعت عليه صورة میکلانچلر صاحب النفس القلقة العذبة. 


لوحة ۳۹۲ : ميكلانجلو. بوم اخساب. تفصیل. الصورة الشخصية لیکلانچلر صاحب النفس القلقة 
العذیق فرق جلد القديس بارئولومیر امسلوخ | 


لوحة ۳٩۳‏ : ميكلانجلو. یرم الحماب. تفصیل.بطرس الرسول 
قابضا بیدیه على مفاتیح الكنيسة (مفاتیح ملکرت السموات) 


لرحة NE‏ میکلانجلو. يرم 
Ld‏ تفصیل IW‏ برفعرن 
العمود الڈی شهد مهانة السیج 
على أيدى جرد ببلاطس N‏ 


J‏ > ۳۹۵ : میکلانجار. يوم اخساب. تفصیل. اللانکة ينفخون ف الصّرر یرم الغاشیت, حاملين كتاب ا حسنات و کتاب السینات -فساب البضر. 
فمن أوتى کتابه بيمينه فهو فى عيشة راضية بجنة الفردوس, وأما من أوتى کتابه بشماله GB‏ جهنم وبدس الصیر 


لوحة ۳۹۸ : میکلانجلو. يوم ا حساب. تفصیل. مینوس بذیله العبان وأذن هار. 
والشائع أن صورة مینرس هى فى الواقع 
صورة لبیاچیر دا تشیزینا الذى أشبع میکلانجلو نقداً وتجرها. 


لوحة ۳٦٣‏ : ميكلانجلو. يرم الحساب. تفصيل. أحد الزبائية بسوق JIG‏ جهنم حيث يَصْلَى نار حامیق يسمع 
ها شهيقا رهی تفور بلا میم يتشفع له. ولیس له من طعام إلا من ضريع ومن غشلين. 


rot 


لوحة ۳۹۷ : میکلانچلو. يوم الحساب. تفصبل.خارون حارس الجحيم N UN‏ عند الأغريق) بسوق الخطاة 
والعصاة والكفرة يرم القيامة إلى الجحيم. وإلى أقصى اليمين مينوس بذيله التعبان وأذى مار۔ 


من الشخوص . ففى لوحة « يوم الحساب * کان يح كما يقول ٠‏ بغبطة بروميئيوسية 
لا تختع للعبودية ٩‏ » وقد جلى ذلك الشعور فى إدرا كه العميق لكل إمكانيات الحركة 
والوضعات والتضاؤل النسبى وتجمیع الأشكال الانسانية العارية » فلقد أراد لهذه ا جموعات 
أن جتاح وجدان المشاهد وتشده وتهرّه Va‏ وجح فى حقیق هدفه . واللوحة تعد كبيرة شيعا 
ما بالنسبة للقاعة » فهى تصويرة هائلة بلا إطار تمتد فوق الجدار كله بعد طمس کل التصاوير 
الجدارية التى سبقتها فوق هذا الجدار . والغريب أن میکلانچلو لم یمن Ga‏ بين تصاویر 
لوحته الجديدة ونصاویر لوحته السابقة على مقف الصلی تفه . فمن المستحيل أن يتطلع 
e‏ إلى تصاویر السقف ولوحة يوم الحساب معا دون أن يصدمه التنافر البيّن بين الرسوم 
القديمة والجديدة ؛ وان LE‏ له التناسق عتکاملاً بل lo‏ رائعاً فى كل منهما على حدة 
فيسترعى الانتباه من أول وهلة السیح فى أعلى اللوحة وكأنه يهب Lily‏ من وضعة الجلوس ۰ 
حتی ليخيّل إلينا أن حجمه يزداد Phas‏ كلما أطلنا النظر إليه » وقد التصقت به شخصیة العذراء 
تالية فى الأهمية . ومن حوله حشد كبير من شهداء السيحية تملا أسارير وجوههم الرهبة 
فى النفوس مطالبین بالأخحذ بالٹار عن نگلوا بهم . وبندفع بعضهم إلى الأمام وقد ازداد حجم 
أجسامهم شيعا فشيئا » ما يكشف عن أن السب التی فرضها میکلانچلو لا تخلو من شطط 
وختشد هذه الشخوص العملاقة فى مجموعات نابضة بحيوية لم يصوّر مثيل لها من قبل » 
ذلك أن فناننا قد أعطى کل اهتمامه لحر كة الجموع ولم يعد يكترث بالتفاصيل . ویتمٹل 
الترابط الرئيى المتناغم فى هذه اللوحة فى تراصف التكويتين المائلين الملتقيين عند شخص 
اليح الذى gags‏ إيماءة يذه حتى أدنى اللوحة تومّج الصاعقة » ذلك أن تأثير ترتيب 
الشخوص وتسیقها يجتذبان العين با كثر ما جتذبھا إيماءات الشخوص 


لقد عايش ميكلانجلو خلال تصويره لهذه اللوحة JO‏ وجدانه ومشاعره النصوص التى 
يذهب النقاد المعاصرون إلى نها مصادره احتملة كالتوراة والإتجيل والکومیدیا الإلهية ونشيد 
يوم الغضب Dies Irae‏ بل وعظات الراهب USL‏ رولا المتمرّد . وفى الحق إن الیحث وراء 
مصادر معينة يكون الفنان قد استلهمها سواء للوحة « يوم الحساب ٠‏ أم لوحات السقف 
نما هو جهد محبط » وأجدر بنا الاستعاضة عن ذلك ہما حطر له من إیحاعات واشارات + 
بل وما امتشهد به من افتباسات واستعارات مثل شخصیات خارون وميتوس والزبانية ا حیطین 
بالكفرة والخطاة الواردة على لمان دانتی » فما من شك فى أن هذه الایحاعات قد أمدّت 
میکلانچلو بالعدید من الا فکار del‏ لحقیقة الوت وحتمية يوم الحساب 


وما إن أزيح الستار عن لوحة يوم الحساب حتی غدت الصادر التی استقی منها میکلانچلو 
موضوعات حفته الفنية موضم التساؤل والتخمين والجدل ؛ فاذا فاساری یعتھا الذروة التى 
بلنها فن التصوير الإبطالى بأسره » ذاهباً إلى أن مصادر الفنان هی الشاعر دانتی والفنان 
سنيوريللى غير أن الادیب پیترو pil‏ انبرى Lit‏ رامياً bY‏ بأنها « فضيحة » تتطوی 
على هرطقة وزندقة » مندداً بعرض تلك الأعداد الغفيرة من الأجساد العارية فى مثل هذا 
الموقع المقدس » وللأسف كان لنقده آثره السلبی . وما من شلك فى أن الانتقادات والبالغات 
التى تفوح برائحة سموم خركة مناهضة الإصلاح الدينى ll‏ تفس الكثيرمن الجدل 
الذى أثارته هذه اللوحة . غير أن إيمان میکلانچلو كان عمیقاً ملتزماً بروحانية توا كب سياق 


ملکته فى العالم السفلی حول نهر متیکس" ۲۱ إلى اليمين من الصورة ء وت تشد 
زبانيته الغلاظ ء على حين يتدافع إلى اليسار المونى ناهضين من قبورهم يوم القيامة ٠‏ 
والذين يرقب السیح فى جلاله لحظة وصولهم إلى الجحيم رافعاً يسراه فى إشارة تبعث 
الرعب فى قلوب العصاة الذين صب عليهم جام غضبه » مشيراً بیمتاہ إلى الطائعین لیروا 
الجرح الدامی قى جتبه . ولقد كان أثر هذه اللوحة فى نفس البابا شديداً ٠‏ قاذا هو ینخرط 
فى الصلاة مردداً : رالا باختنا بها سے او سے تس 
كذلك لم يكن أثر هذه اللوحة على فنانى تلك الحقبة أقل من آثرها على البابا a‏ بشت 
انتفاضة هائلة فى فن التصوير ء وابتدعت أملوباً جدیداً يقوم على کونیة الفضاء اللانهائى 
وینشد الانفلات من LY‏ الزمان والمكان » ويحرك الوجدان البتری شفقة ورثاء . غير أن 
هذه اللوحة بقدر ما كان لها من ثر فى نفوس المصورين المعاصرين فقد أثارت عداء رجال 
الدين والفکر المناهضين لحركة الإصلاح الدينى 


على أن ميكلانجلو لسوء الحظ ‏ رغم أنه ولد وترعرع فى بيكة أشاعت فى نفسه الیل 
إلى العری ونحو الل الأعلى الذى يتجسّد فيه وهو الإنان ‏ قد أمضى معظم حياته آمیر 
سلسلة من المأمى الفاجعة ہ إذ ذاق طعم الوحدۂ وهو ما یزال فى عتفوان شبابه SENS‏ 
إنجازانه A‏ فکان أعظم وأشقی عمالقة القرن الخامس عشر » وعاش فى عالم لا يشعر 
هو نحوه بغیر الإزدراء » عالم عاجز عن فهمه والإفادة من طاقاته . وتكشف أعماله الأخيرة 
كلها عن السخریة والمرارة اللتين كان يشعر بهما فإذا هى تنعكس على الشخوص التى 
يخلقها ؛ وعن الافتقار إلى التوافق بين عبقريته وما هو مضطر لتفیذہ . وكم أصاب برنارد 
برینسون كبد الحقيقة حين ذهب إلى أن aly‏ كان بالعری ومثله الأعلى القوة ء ثم انطلق 
del‏ :ہ ولكن أى تش AU‏ رای تمير عن هذا ال اعلی يمكن أ يجده 
فى موضوع مثل موضوع « يوم الحساب ٠‏ أو صلب القديس بطرس » ؟ تلك الوضوعات 
التى يلح عليها العالم السیحی لتجسید معانى الخشوع عند الوديعين وإنكار الذات عند 
الصابرين ۰ بینما كانت الوداعة والصبر صفتین يجهلهما میکلانچلو كما جهلهما من 
قبله دانتى و کل عبقریة خلاقة فی ای زمن من الأزمان . وحتى لو أدر كهما فإنه لم يكن 
یمتلك الوسيلة التى يعبر بهما عنهما » لأن عُرانه كانوا أقدر على نقل الإحساس بالقوة لا 
بالضعف » وبالرعب لا بالخوف ؛ وباليأس لا بالخضوع . حقآ إن عرانه فی لوحة « يوم 
الحساب » يستشعرون N‏ لیس الرعب أمام [ الرب الديّان ] الذى لا يبدو متميزاً 
عن سواه برغم إيماءته Ball‏ عن جبروته وسلطانه بل بتجلی محايداً em‏ بالستقبل الذى 
لا يخضع al‏ الشخصية » ولا تملك الجموع من حوله القدرة على تغیرہ ٭ . وبرغم أن 
لوحة « يوم الحساب ٭ هى تصوير تلك اللحظة التى نسبق يوم القيامة مباشرة ؛ فإنها مع 
ذلك قد بلغت أقصى ما یمکن أن يبلغه فن التصوير من عظمة التخيّل . و کالما تعلن أنه 
إذا ما حلت القارعة فلن یفلت من الفناء أحد من الکائنات 


وما من شلك فى أن میکلانچلو لم galt‏ على مصوّرانه فی ا مرحلة الأخيرة من عمره بنفس 
النفور من العالم والوحشية اللذين كان یحسّھما وقت أن بدأ یمور سقف مصلی میا » 
فقد بلغ مرحلة شعر فیها بالحاجة إلى أن يطلق لنفسه العنان فى تصوير ا جموعات الضخمة 


لوحة ۳۷۰ : میکلانچلو: دراسة لراس ليدا. ple‏ 100 دار بوتارولى بفلورتسا 


استجابة لرغبة امرأة داعرة لم لصن عرضها من الدّنس هی السيدة فرانسواز الشهبرة باسم 
مدام ده مانتنون عشيقة لويس الرابم عشر » ولحسن الحظ أن بقیت لنا مستدسخات عدة 
لهانين اللوحتين . ربدت ليدا فى لوحة میکلانچلو امرأة نابضة الجسد فارعة القوام ستلقت 
عن رضا واختيار لطائر البجع الذى حط عليها وانطلق يغاصبها دون أن يخطر ببالها 
مقاومته . على أن مشهد الغرام فى كلا اللوحتين فريد نابض بدلالة حاصة إذ جمع بين 
امرأة وطائر لا بين امرأة ورجل ٠‏ وهو الٹنائی الطبيعى فى مل هذا الموقف . ولا شلك أن لقاء 
الفنائین الکبیرین اللذين تنسّما قمة انمد فى نفس الزمان والمكان حول موضوع واحد له من 
التقرّد والدلالات المتميزة ما أثار الكثير من الفضول » قد حرّك الأذهان نحو البحث فى حياة 
الرجلين عن مصدر لإلهام مشترك ٠‏ فظهرت مفاجأة ندعو إلى التأمل » إذ تكشّف أن قلب 
لبوناردو لم ينبض لامرأة فى أیة فترة من le‏ كما قدمت ٠2‏ كذلاك بقى ميكلانجلو بیدا 
عن الارتباط العاطفى بالمرأة حتی جاوز عامه التين . وحين عرف فيتوريا کولونا عرفها 
وهی مشرفة على الخمسين من عمرها لا تثير إلا Le‏ يجمع ہیں عقلين » ون ولدت هذه 
العلاقة عاطفة لم تبلغ بها حدود peel‏ ہ وإذ لم يكن الحب SAM‏ حر کته فى 
تفه ale‏ كان أفلاطونا حالما 


Toy 


مفاهيم عصر النهضة ؛ وان ضربت بجذورها بعیداً فى أعماق العصور الوسطى » مستمدة 
إلهامها التصويرى من منجرات القرن الخامس عشر » عهد جوتو وأضرابه 


على أن اُصواناً عديدة صاحت مجلجلة قبل عقد مجمع ترنت مشيرة إلى التناقض 
القائم بين معتقدات « المذهب الإنساتى * وبين تعاليم العقيدة المسيحية . وكان البابوات 
الضالعون فى مناصرة المذهب الانسانی قد قبعوا سياسة ه دع العقائد النائمة تغفره 
محاولين تب إثارة الأسعلة التى لا مقر منها . لکن ما إن أزفت ساعة الاختبار حتى 
استلم أفلاطون لسطرة أرسطر السائدة وقتذاك » وغشت سحابة التعصّب والرّجعيّة 
والانتکاس على المذهب الانسانی . فإذا ابابا بولس الرابع يأمر قبل وفاة میکلانچلو برسم 
تياب تكسو أشكال العراة الجارحة للشعور فى نظره فى لوحة ٠‏ يوم الحاب ٩‏ « كما 
طُمست يعض أجزائها فیما بعد » ولکتھا أفلتت مع ذلك من الحو الكامل بعد أن كادت 
تذهب ضحية التزمّت ویبدو أن حر كة مقاومة الإصلاح الدینی قد لعبت دوراً فى 
صرف ميكلانجلو عن التصوير والنحت ودفعته لاقتحام مجال العمارة الذى لا يتهدّده 
سیف الجدل ۰ بعد أن رأى مشروعات غيره من الفنانين تخضع لإشراف رجال الدين 
الذين أخذوا يعون لهم نصميمائهم الإيقرنوغرافية سلف كذلك تعرض الأدباء والفنانون 
لحملة ضارية من العسف ly‏ ۰ فعاش تور كوانو تاسو أعظم شعراء القرن السادس 
عشر فى قلق داب خشية انهامه بالهرطقة » كما طرد بالسترينا من مجموعة منشدى 
مصلى ميمتينا لأنه أقدم على الزواج ورفض التخلى عن عروسه . وعندما أعاده البابا 
الجديد إلى منصبه اضطر إلى أن يعلن رغم أنغه أسغه لحماقته وطیشه حين ألف منذ 
بضع ستوات بعض أغانى ١‏ المادريجال ٠‏ الدنيوية ة » ومن ثم عهد إليه بتنقيح الموسيقى 
الكنسية وفق القواعد التى سنّها مجمع ترنت . وبالرغم من أن الكثير من جوانب الا اہ 
المتحرر لعصر النهضة قد تهاوی ؛ فقد ظل المذهب الإنمانى متصلاً يتجلى فى أشكال 
الفن الدنيوى وفی SUN‏ والتعليم ؛ إذ بقيت العلوم والدراسات الانسانية تکل tae‏ 
Ls,‏ من الفنون il‏ تفسح أمام العقل شتى ا الات . وحین امتدت أيدى A‏ 
لتغطى الأشكال العارية فی لوحة ٠‏ يوم الحساب ٠‏ كانت يد دانييل دافولعیرا تلميذ 
میکلانچلو ولاها ء ثم مالبث غيره من الفنانين أن حذا حذره حتى اكتست بقية 
الأشكال العارية بالٹیاب فى عهد البابا پیوس الخامس" OM‏ رلم تكد تمضى بضع 
ستوات حى عرض الفنان الشاب ٠‏ إلجريكو » أن يستبدل باللوحة كلها لوحة أخرى 
من إبداعه هو ه تسم بالوقار والورع ٠‏ على حدقوله 


وبينما كان لیوناردودائششی يقيم فى روما رسم لوحة تصور ليدا مع طائر البجع ( لوحة 
۹ ء وینما کان ميكلانجلو فى روما Lad‏ بعد ذلك بعشرین عاما تناول نفس الموضوع 
فى لوحة تنطق بروح مختلقة کل الاختلاف ( لوحة ۰۳۹۹ CTV‏ . وللأسف أن هاتين 
اللوحتین الأصليتين لليدا مع A‏ لا وجود ESTO‏ لهما الانتفال إلى 
فرنسا لیذ فيهما حكم الإعدام بنهمة خروجهما على ال داب العامة ومنافاتهما للأخلاق ! 
غير أن الفارقة تكمن فى أن اللوحة الأولى قد لقيت نهايتها المفجعة بناء على أمر ملك لم 
يعض یوما عن انكر أو oa‏ نفسه عما يُعاب هو لويس الثالث عشر » وأن عدم اللوحة الثانية 


لرحة ۳۹۹ : ميكلانجلر. ليدا وطائر البجع 
الناشونال جاليري بلندن 


وقد أصاب مخطط ليوناردو بالدمكة 
الفلورنسیین الذين طالعوا لوحتى موتالیزا « 
وه القديسة حنة » وألفوا منه تلك الأعمال 
السا کكة ای لا تترك لمشاهديها أن یتوقعوا 
من مصوّرها أن ينجز مثل هذا العمل الفعم 
بالحر كة والحيوية . ولم يدر بخلد لیوناردو 
لحظة واحدة أن یتناول فى هذا احطّط 
موضوع A‏ معر كة أنيارى الحربية » إذ آثر 
أن یصورها على أنها مجرد مباراة ؛ فلم 
بظهر فى لوحته غير قتيل واحد مات 
مصادفة حن مقط بعيداً عن مواطن 
الاشتباك فدهمته ستابك الخیل اُثناء مرورها 
العابر . وقد اختفى هذا abt‏ وتصويره 
الجدارى إلا من نسخة بديعة BF‏ بها الزسن 
اللوفر ( لوحة ۳۷۱) ويصف فاساری 
لوحة لیوناردو لمعركة أنبارى قائلا : « كان 
شعور الأخف بالثار يملاً جوانح المتحاربين » 
بل حى الخيل نفسها التى تشابكت 
سيقانها كانت تکافح بنفس الحماس الذى 
يتملك الفرسان فی سيل استخلاص راية 
الفلورنيين التى وقعت فى قبضة جندی 
تحت جوادہ ويحاول أن يحطم ساریتها » 
بينما ينطلق جندی عجوز معتمر بخوذة حمراء وهو يهجم على الأعداء المسكين بالراية 
Jia‏ أکقهم ۔ وقد ظهر عند حوافر الخيل وبأسلوب التضاؤل النسبی جنديان 
یتقاتلان حيث يحاول الغالب منهما أن يفصل بخنجره عنق المغلوب الذى يناضل فى 
یی . ولا نستطیع أن نوفى ليوناردو حقه من الإعجاب والتقدير لتصويره الجنود فی براعة 
فائقة وننويعه لأزيائهم وزينات خوذانهم . على حين تتجلى مهارته البعيدة عن التصديق 
فى تشكيله للخيل وتجميمه لها ء حيث بر سواہ فى إبراز عضلاتها وفى الجمال 
التشكيلى العام » . وفى الحق إن هذا الوصف الدقيق الخلآب بدفعنا إلى الشعور بالمزيد 
من الحرة والأسف على ضياع تلك اللوحة الثمينة 


ولم تكن لوحة انتصار معركة کاسکینا لميكلانجلو ( لوحة 7١١‏ ) بأ كثر دموية من لوحة 
انتصار معركة أنيارى ء فتكوينه هو الآخر بعيد الصلة عن الأصول الحربية والمعارك الوحشية 
كما سبق القول . والواقع أن میکلانچلو لم يعن إلا باستعراض مهارته التصويرية ومعرفته 
الدقيقة بتشریح اُجساد الذ کور » حتى أطلق النقاد على لوحته اسم لوحة ٠‏ المستحمين العراة 
وقد هالتهم المفاجأة ۰ 
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EE 


لوحة ۳۷۱ : لیوناردو: معركة آنیاری is de‏ على يد الفنان روبنز ] 


ومن المصادفات العجيبة أن كلا من لیوناردو ومیکلانچلو قد عهد إليه برسم تصوبر 
جدارى ئذ کاری للقاعة الكبرى بقصر السيادة فى Lob‏ كان ليوناردو لم يدر بأن 
ثمة تکلیفاً لفنان آخر لتصوير لوحة نذ كارية أخرى تواجه لوحته بنفس القاعة فبدأ عام 
6 ۱۵۰ عداد الخطط Gal‏ [ الکرنون ] لتصوير ذ كرى انتصار الفلورنسیین على جيش 
میلانو فى معر کة آیاری ‏ فقد كان میکلانچلو على علم Ob‏ ليوناردو قد سبقه إلى العمل 
بثلائة شهور ؛ فعکف على نصميم لوحة معركة کاسکینا الٹی تسجل ذ كرى انتصار 
الفلورنيين على جيش بيزا ‏ وذلك بعد أن اعتزل العالم فى قاعة حرم دخولھا وا غیرہ 
والکب على رمم مخططه عام ۱۵۰۵ ؛ ومن ثم رض انخططان مما فأثارا بروعتيهما 
الفنائین الذين ما لبثوا أن انقسموا إلى فریقین انحاز كل منهما إلى [حدى لوحتى الفتاتان 
العظیمین ليوناردو وميكلانجلو ؛ حتى سمیّت هذه المباراة بمعركة 9 الکرتون ہ ٠‏ وقد بقی 
تأثير هاتين اللوحتين حاسماً على فن التصوبر الإيطالى حتى بعد اخنفاتھما بنصف OP‏ » 
نما كثر نسح معر كتى أنبارى و AU‏ ثم شرت قبل أن تعبر القرون 
Y‏ ويذهب فامارى إلى أن نمة خمسة عشر مصوراً قد أصابوا الشهرة لغیر ما سیبب إل 
أنهم عکفوا على دراسة مخططى لیوناردو ومیکلانجلو 


17٦‏ قبل تعینه كبيراً لهندسی كنيسة القديس بطرس فى العام التالى » وهو المشروع 
الذى استنفذ معظم جهده فى سنيه الأخيرة . وإذا كانت أساسات كنيسة القديس بطرس 
قد ارسیت منذ عام ٦‏ »10 فان الاستمرار فى تشد البازيليكا مضى بطيئاً علال الستوات 
العاصقة التالية على الرغم من تداول المسكولية بين عدد من كبار المعماريين . وقد AD‏ 
ميكلا نجلو تصميم الكنيسة المر كزية الطراز الذى اقترحه كل من برونلیسکی وألبرتى مثلما 
فعل سلفہ المهندس برامائتى الذى كات مصوراً كما كان معمارباً » وهو الذى شيد المعيد 
اللمنم ٠‏ یتوہ فى مونتوریو بروما ( لوحة ۳۷۳) فی الموقع الذى تتناقل الشائعات أن 
القدیس بظرس قد صلب فيه » مستخدماً أبسط العناصر العماریة SAS‏ : القبة الصغيرة 
وأعمدة الطراز الرومائی التوسكانية الملساء الخالية من الأخاديد » كما يعد هذا المعيد 
الصغير نموذجاً للمقاييس وه التسب الإنمانية » غير ابا فى ضخامتھا vers:‏ 
ذلك ظهر أسلوب آحر فى اللحظة نفسها التی بلغ فيها هذا الأسلوب ذروته ء فقد دعا 
البابا يوليوس الثانى برامانتى بعد أربع سنوات ليضع تصمیماً جديدآ لكاندرائية القديس 
بطرس کی محل محل البازيليكا القديمة المشيّدة فى عهد الإمبرطور قسطتطين » ركان 
البایا قد عقد النيّة على إقامة بناء مر كزى الطراز للصرح الجديد بدلا من طراز كنائس 
المصور الوسطى ذوات ١‏ اجاز » الطويل العتم . ووفقاً لهذه الخطة جاء تصميم برامانتى 
صلیبا إغريقي"""“ ضخماً ذا قبة منخفضة فى للنتصف بتخلل (a‏ منور ؛ وتتتصب 
فرق دعامات جبارة على غرار مبنى الباتثيون تعلو قاعدة معمّدة . وعندما تولى میکلانچلو 
المسكولية اعتمد تصميم براماتتی القائم على الصلیب الإغربقى مع تعديلات أضافها بنفسه 
Like,‏ حلفت نظرية « التسب الإنانية » للمعبد الصغير 8 تمكو » مكانها لنظرية السب 
الخارقة للإنسانية ء فلقد تخیّل میکلانجلو سقفا أ كثر شموخا يرتفع فوق قبر القدیس 
برس الأسطورى . تخيّل قبة ذات نسب خارقة لا تقتصر وظيفتها على ربط القراغات 
الداخلية والكتل الخارجية لذات المبنى فى وحدة واحدة فحمب ہ بل تؤدى دور « الرمز ٩‏ 
فى عاصمة العالم السیحی . وكان أول ما جابهه من مشكلات هی مشكلة هندمية 
إنشائية لمعرفة ما إذا كانت الأحجار صلبة قوية بحيث مخدمل ثقل القبة التى تخيّلها 
ولذلك لجأ إلى تقویة الدعائم الأربع il‏ حتی أصببحت کل منها كتلة مربعة ضلعها 
أربعة وعشرون مترآ » واستخدم الدلآيات وسيلة لتحويل المربع إلى دائرة تعلوها طبلة ومن 
فوقها القبة 


وفی الوقت نفسه مضى يُجرى دراسانه على نموذج بمقیاس صغیر للقبة ذانها حتى 
یستّی لمن يخلفه إتمامها إذا لزم الأمر » غير أن العمر امتد بمیکلانچلو حتى انتهى نید 
الطبلة ء إلا أن القبة نفسها لم يشرع فى بنائها إلا بعد وفاته على آیدی اثنين من معاونيه دون 
أى تعديلات جوهرية ( لوحة 77/4 أ » ب ) . ولولا الأثار المترتبة على مجمع ترنت وحركة 
مقاومة الاصلاح الدیتی لا كتمل oly‏ كنيسة ميكلانجلو الر كزبة الطراز » إذ قد حومت 
أفكار التقاليد القويمة ٠‏ الأرئوذ كسية » فوق كل ما يمكن اعتباره وثنياً » وعلت موجة 
رجعیة تنادى بالعودة إلى تصميم الصليب اللائیتی التقليدى » فتعھّد کارلو مادیرنا فى 
مستھل القرن السابم عشر بإطالة المجاز الأوسط . ومن الناحية الشعائرية اُناحت هذه الإطالة 
مساحة أوسع للمواكب الضخمة ٠‏ ومن الناحية العملية أفسحت مكانا لجماهير غفيرة من 


میکلانچلو معماريا 


وملام 


لکد 


أن مات الفنان أنطونيو JUL‏ تار کا قصر فارنیزی بروما قبل أن یتمه y‏ 
اختيار البابا بولس الثالث على میکلانچلو ليتولى BAS)‏ » قوضع تصمیم 
لا الشرفة وشعار الأسرة والکورنیش ونوافذ الطابق العلوى المطلة على الفناء 

وفى الوقت نقمه tol‏ تصميماته الأولى لاعادة تخطيط میدان الكابيتولينوس » و کذا مينى 
پالائزردی کرنسیرقانوری الذی انتھی عام ow) ۱٥١۸‏ الکاپیٹولینوس فی مواجهته الذى 
أعيد بناوٌه Lad‏ على نفس الصورة التی كان علیها عام ۱۲۰۳ وانتهی العمل به عام 
۹ء غير أن الأرضية المرصوفة يدان الکاپیٹولیٹوس التى وضع ميكلانجلو تصمیمها 
على شكل وريدة ( لوحة ۳۷۲) عام ۱۵4۲ لم نتم إلا عام ۱۹6۰ فى عهد موسولینی 


و کان المناخ الدينى والفكرى بروما حین بلغ میکلانچلر السبعین من عمره قد شهد 
ترا هائلاً عما كان عليه علال عهدى يوليوس الثانى وليو العاشر » و كان الاصلاح الدينى 
قد اسحب فی كثير من دول الشمال بأوربا » وشرع مجمع ترنت فى مداولانه التى مهدت 
لحر كة مقاومة الإصلاح الدينى » ونزل إجناسيوس لويولا بروما فإذا جماعة « اليسوعيّين ٠‏ 
تظفر بمباركة البابا » وجاءت حر كة محا کم التفتيش والرقاية على ا مطبوعات لتضع قيداً 
Lay‏ على حرية التعبير وهو القيد الذى أخذ بدوره يثقل أيدى الفنانين doy‏ من حريتهم 
التى مارسوها من قبل فى إجازاتهم ء بل صار عليهم الامتثال لما يقضى به رجال الدين 
وحتی میکلانچلو نفسه استهدف لهجوم عنیف لرسمه الصور العارية والشخوص الوثنية كما 
أسلفنا فى لوحة ٠‏ يوم الحساب » الجدارية بمصلی سيستينا . ولا ك فى أن هذه العوامل 
قد تضافرت لتثقل على قلبه ولتدفع به إلى انخاذ قراره بتكريس نشاطه الأساسى فى الفترة 
الباقية من حياته للعمارة . ولم يكن حول ميكلانجلو إلى الهندسة العمارية مرا شاذاً ٠‏ ذلك 
أن أحد الأسباب التى تميّز عمارة القرون الوسطى وعصر النهضة عن عمارتا المعاصرة هو 
أن الهندسین المعماربين كانوا فنانين Lal‏ ؛ حتى لقد كان كبار المعمارين الذین أقاموا 
الكاندرائيات القوطية هم rg‏ التلین الذين استهلوا تدريبهم الهنی بالعمل فى منحوتات 
مداخل الكنائس . وفى عصر النهضة كان برونلیسکی فى حقيقته مالا » و کان براماتتی 
ورافائيل وچولیو رومانو مصورين ثم ولوا إلی مهندسين معمارئین فى منتصف حياتهم 
ولمع بين أعظم مهندسى القرن السابع عر فى روما پیترو دا كورتونا و كان مصوّراً وبرتینی 
وكان WE‏ ؛ وقد أضفى ذلك على أعمالهما المعمارية قوة الابداع SEN‏ والح 
المرهف بالنسب : والترابط ا حکم ہین الأجزاء الذى تعلماه من درامتهما للجم البشری + 
وكلها عناصر لا تلتفت إليها العمارة الحديثة إلا ماما 


وقد فاق میکلانپلر جميع المهندسين المعماريين فى الجارة وعدم التقیة بالتقاليد 
الكلاسيكية ولا بالطالب الوظيفية . ولا يعنى هذا أنه لم يكن مهندساً عملياً وواقعياً ء فقد 
كانت رسومه لاستحكامات فلورنسا التی تعد بالمقاييس العسكرية مثلاً راعاً للعبقرية تموذجاً 
بدیعاً للأعمال الفنية التجريدية . وقد أقنعه الہابا بأن ينتهى أولا من قصر فارنیزی عام 


¿Lal‏ » ومن الناحية التاريخية اغتصبت کل المنطقة التى كانت لھا من قبل البازيليكا 
التى يدها الإمبراطور قسطنطين والتى قوّضها من Ja‏ البناء الجدید » غير آنها من 
الناحية الجمالية قد عانت من جراء اختلال توازن النسب بين التغيير الذى لحق بالتصميم 
الأصلى و كانت تسارى فيه أجنحة الصليب الإغريقى الذى صمّم على أسامه المنظر العام 
للقبة فوهن بذلك الإحساس بذروة القبة الشماء 


و كان میکلانچلو قد أعدّ مقياس الكنيسة من الداخل بدعائمه ايفة تحت القبة ولم 
يكن ثمة مفر امام ماديرنا من إتمامه بنفس السب . وهكذا ارتفعت ‏ التقبية » خمسة 
وأربعين Le‏ فوق الأرضية بينما انبسط داخل الكنيسة فوق مساحة قدرها ألفأ رمائتى 
وخمسون متراً ( لوحة )۲۷٢‏ . وإذا مكنا أن نرى الكنيسة بعين تشتهی رژية التصميم من 
منظور عبن ميكلائجاو ؛ فيبغى أن تتطلع إليها من مت القبة لنراها مبنى موحّداً محکماً 
كما شاء لها مصمّمها . فالانطباع الذى Cod‏ حینما نشاهدها من ناحية حنيّة الكية 
حيث لا يتتقص طول ا جاز الأوسط من جمال المبنى هو الاتطباع الذى کان يكلانجلو 
ينشده ويتمئاه ؛ فمن هذا الموقع المقترح يبدو لنا المبنى نفسه كمنصة عظيمة تحمل 
الإنشاءات العلوية الرحيبة . وئمة خمة وسبعون متراً ما بين مستوى الأرض وقاعدة القیة ٠‏ 
وتستمر القبة فى الارتفاع حتى قبة اللور التى يبلغ ارنفاعها مائة ونحمسة وثلاثين محر 
ونصفاً فوق مستوى سطح الأرض . غير أن التيحة فى النهاية لم تأت بعيدة كل البعد عما 
تخيله میکلانچلو فى تصميمه الأصلى . وحتی الانتهاء من تشبيد برج إیفل كانت كنيسة 
القديس بطرس أعلى الأبنية فى العالم كله وأضخمها . ولعل ميكلانجلو كان الفنان الوحيد 
الذى امتلك الطاقة الروحية للم شتات كلة كنية القديس يطرس بعد أن وق فى إضفاء 
طابع الوحدة عليها ؛ فصاغ منها عملا متماسکاً یشة العين إليه و كأنه جذع منحوت 
تتسئمه قبة ظل النقاد یتفئون بوسامة انسناءانها العّرة عن طموح ميكلانجلو الروحانی ؛ 
ولعلها A‏ القباب فى العالم سيطرة على ما حولها من قباب وأعمقها أثراً على تطور 
العمارة بل إن هذه القبة ted‏ من أروع أعمال میکلانچلو المعماربة كافة » وان كان 
المهندسون التقذون قد ابتعدوا قلیلاً عن تصميم ٠‏ الأمتاذ ؛ حين جعلوا القبة أ كثر ارتفاعاً 
ما كانت عليه فى التصميم 


ولا شك فى أن تجاح میکلانچلو فى هذا العمل الفريد قد جاء وليد كونه VE‏ قبل 
كل شى ؛ فقد احتفظ بصفته وقدراته التحتية فى إبداع تصميمائه المعمارية . لقد استخدم 
القطاعات الضخمة من الحجر والرخام والتكفيت والأعمدة والعقود الهائلة استخدام SAN‏ 
القدير فصمم كنيسته وكأنما هى تمثال ضخم تصوغه يداه العملاقتان e‏ 
یکلانچلو قد ابی فى اعتزاز ملحوظ أن يتقاضى أجرأً عن عمله العظيم الأخير الذى 
شغلل به نفسه فى خریف حياته وهو JS‏ عمال منافسہ السابق برامانتی فى تويج SS‏ 
بطرس بقبته الشامخة . فقد منح الشيخ أيامه الأخيرة لإتجاز الكنيسة الرئيسية للعالم السیحی 
لتكون قربانه alt‏ عن أى كسب مادى . وهكذا gl‏ هذه القبة فى سماء روما وتعلو 
شاهقة بمعالمها المهية مخلدة عبقرية هذا الفنان المتفرّد ورامزة إلى نبوغه الذى وصفه 
معاصروه بالنبوغ الإلهى 


لوحة ۳۷۳ : برامائق. العبد PETE‏ «پیو». سان پیترو فى مونتوریو. روما 


لوحة ۳۷۲ : میکلانچلو. أرضية هيدان 
الكايع لينوس بروما. 


لوحة ۳۷۵ : ميكلانجلو. کی القديس 
بطرس بالفاتيكان. 
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لوحة ۳۷٣‏ اء ب : میکلانچلو, قبة كنية القدیس بطرس بالفاتيكان ۱٥٦١‏ - ۱۵۹۶ 
اتمھا چیاکومو دللاپورتا وغيره من الھندسین رمن الداخل وا خارج) 
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لوحة ۳۷4 أء ب : میکلاتجلو. قبة كنيسة انقدیس بطرس بالقائيكان ۱۵۹۱ - NONE‏ 
ها چیاکومو دللاپورتا وغيره من الهندسین رمن الداخل والخارج) 
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0 ۳ 
Hol‏ كما يشاع عنه فى Lis‏ »بل کب أيضاً « رباعيات » مستقلة وأراجیز 
خفيفة وقصائد دينية » ولا el‏ ديوانه « القوافى ۰ 


ولم يكن يكلانجلو جذاب الظهر ولا وسيم قسمات الوجه ء وكانت AS‏ 
تدلی منهما فخذان وساقان قصیرتان » كما كان سلو که أبعد ما يكون عن A‏ كان 
مشا كسا فظاً إلى حد الوقاحة يقذف زملاءه بوايل من قاذع الكلم ¿MAS‏ . وعلينا 
لكى نتفهّم أشعار میکلانچلو ألا نسى أن الحياة بالسية له كانت ملسلة متصلة الحلقات 

من العذاب النفسى الذى يفوق كل عذاب عارض عابر ؛ الأمر الذى کان یباعد بينه وبين 
سو ا كعزلة الجلآد » كما كان يحلو لرافائیل منافے وا ختلف 
عله تماما أن ي یهجوه . ذلك أن میکلانچلو لم يكن Ba‏ بنقسه ولا بغيره فى توبات SUN‏ 
أو الخلاف ؛ يذهب دائماً إلى أقصى الحدود ولا يعرف طريقاً وسطاً كان آهون شى لا 
يحظى برضاه يغدو BIS‏ وطامة کبری ہ وأى سوء تفاهم بسيط يعنى القطيعة حتى بينه 
وبين الأثيرين لديه » يل إنه حين شاء فى شبابه لقاء البابا یولیوس الثانى فلم يجد منه ترحياً 
يهذا اللقاء » لم تلبت أن استبدت به نویة من نوبات الغضب البر کانی فهجر روما إلى 
فلورنا ثم کب فى نعال إلى البابا قاثلاً إنه إذا احتاجه فى شئ فعليه أن يسعى هو إليه فى 
فلورنا ؛ غير أن البابا الذى كان يدر الفنان الموهوب ويحس بالحاجة إليه لم يغضب ولم 
یفلت منه زمام أعصايه » بل Ly‏ على الفور مفاوضات دبلوماسية مع حا کم قلورة ead‏ 
JEN‏ الشاب بالعودة إلى روما » وکان الحا کم يعد الأعمال التى يعهد بها اليابا إلى 
میکلانچلو مهاماً رسمية واجبة التنفيذ » بل إن الفلورنيين کانوا يخشون مغبة انقلاب 
البابا نفسه عليهم إذا استمروا فى حماية الفنان المتمرّد . لذلك بقل الحا كم ما وسعه الجهد 
لإقناع ميكلانجلو بالعودة إلى عدمة البابا يوليوس الثانى » وزوّده بخطاب توصية إلى اليابا 
قال فيه عن میکلانچلو « إن فته لا یباری ولا مثيل له فى أرجاء إيطاليا كلها بل فى أرجاء 
العالم بأسره » وإنه لو تال عین العطف فانه سینجز أعمالا فنية باهرة تأحذ بألباب الناس فى 
الدنيا كلها » . وهكذا تقع بين أيديتا وللمرة الأولى فى التاريخ مذ كرة ديلوماسية تتحدث 
حديث صدق عن الفن وعن فنان كير 


ويمكن تفسیر آسباب هجرات ميكلانجلو المفاجكة من مكان إلى مكان بعجزه عن 
التلاؤم مع ا جتمع أو الخوف من الوقوع فى شراك خداع زميل أو بسیب مرارة يحسّها إثر 
فشل فى إقناع غيره بأفكاره على أنه كان كلما علت مكانته ازداد طبعه عصبية وحلّة ؛ 
حتی غدا الناس يتهرّبون منه رغم إعجابهم به . وما لا شلك فيه أنه كان مدر كأ کل الإدراك 
لکانته الاجماعیة المتميّزة التى اختلفت A‏ عن وضعه فى فجر حياته . وعندما 
بلغ السابعة والسبعين من عمره صدم ميكلانجلو شعور أحد مواطنيه عندما وجه إليه خطاباً 
يستهله بقوله : « إلى JEN‏ ميكلانجلو » ۰ فقد كان بری نفسه أعلی ll‏ من أن تلصق به 
هذه الصفة فعلّق على ذلك قائلاً : « فليكف هذا عن تسمیتی با تال وحسبه ذ کر اسمی 
hina‏ ميكلانجلو بوناروتى ؛ فلم أكن قط مصورا أو تالا يمتلك مرسما . حقاً لقد 


sonnets *‏ قصيدة تشعمل على أربعة عشر by‏ ابتکرها شعراء پروفانس وإيطائيا فى القرن الثالٹ عدر 


ru 


میکلانچلو Vole‏ 
يتألق میکلانچلو فى عالی التحت والتصوير وحدهما بل تألق فى سماء 
الشعر Lad‏ » فلقد كان واحدا من أعظم أربعة أو حمسة شعراء إيطاليين فى 
عصره » غير أن علینا أن نعترف بأنه وان كان أصدقهم إلا أنه كان pet‏ 
مهارة فى الصتعة الشعرية » إذ كانت قصائده من أ كثر الأشعار الغنائیة الابطالية تکثیفاً 
وغموضاً حتی أن بعض ناشری شعره يتبعون كل قصيدة بشرح هو فى حقيقته ترجمة نثریة 
بالإيطالية ولا يعنى هذا أن لغته نفسها كانت عسيرة dle‏ للقارئ المعاصر له » ولکنه 
الفكر وراءها الذى یدو ساطعاً is‏ آن معا . وفی الحق إن شعر میکلانچلو هو شعر 
ذاتی بحت ٠‏ وأغلب الظن أنه لم ينظم قط قصيدة إلا بدافع حاجة ذاقية ملحّة أو عذاب 
يضنه أو عاطفة مشبوبة يحاصره لهیبها . وتکشف مخطوطاته N‏ خلفها عن تلقائية 
إلهامائه » فقد كانت کثرتها dns‏ على طرف رسم أو عجالة تخطيطية أو هامش رسالة أو 
ظهر فاتورة حساب » ما یجملنا ترى بوضوح أنه کان يسجل خواطره - أو على BM‏ 
« مسوڈتھا  »‏ على أول ورقة تفع بين يديه 


وحمل أشعار ميكلانجلو التى تبلغ مائة وحمین قصيدة غير المقاطع المتفرقة طابع 
التكثيف لانفعالاته بلا تکلف ولا إسهاب ولا بلاغة لفظية » فالشعر هو مملكة ميكلانجلو 
الخاصة التى كان یوصد أبوابها على نفسه » فلم يكن يكتب قصائدہ ليقرؤها أحد سواه 
إنها همسات الوجدان يتاجى بها ذانه » ومن ثم كان ديوانه الشعرى th‏ بيومياته الشعورية 
أو بمرآة قلبه وسيرته العاطفية والروحية . وفى عصر كان کل عمل فنى خاضعاً للتقاليد 
كان على ميكلانجلو - رغم تفوقه على غيره فی A‏ 
للشعر هواية لا احترافآ أن يلتزم بالقوالب الفنية التى لا يستقيم الشكل الشعرى إلا بها » 
غير أن عدم إلتزامه بهذه القوالب الموضوعة قد هوى يصنعته الشعرية فى أعين معاصریه 
عن مستوى رفاق فنه . وكان يندفع وراء جوهر اللغة بنفس الطاقة الحماسية والعتف 
اللذين اندقع بهما وراء جوهر الرخام ؛ تفس الزاج التهور متزجاً بنفس الرغبة ا حمومة 
فى بلوغ الكمال 


التقى میکلانچلو بالشعر وهو صبی يافع فى فجر حياته الفتية عندما دعاء لورنزودی 
مديتشى الذى کان هو La‏ من ألمع شعراء عصره للإقامة فى قصره بين حاشيته » حیث 
تعرّف على شاعر عظيم هو بولتيزيانو كما قدمت » ولم يمض وقت طویل حتى نعرف فی 
مدينة بولونيا على أديب فحل هو آلدوقراندی الذى قرأ على يديه أعمال داتی ویو کاشیو 
وبترارك . وهکذا اندمج ميكلانجلو فى حلقة ذلك الجيل من المصوّرين والثالین الإيطالييين 
الذين لم يكونوا صنّاعاً حرفيين مهرة فحسب ء بل كانوا فنانين شديدى الولع بالفلسفة » 
حريصين على أن تکون لهم أفكارهم الخاصة والقدرة على التعير عنها ؛ حتی أننا تجدہ 
أحياناً يقدم الأدب على الفتون التشكيلية » فينصرف فترة عن النحت والتصوير مخصصاً 
كل وقعه لقراءة مؤلفات LS‏ الأدباء ولنظم القصائد لمتعته الشخصية . وهو لم يكتف بنظم 


من حياته لم يختلط بغيرهم إلا نادراً تی خارج محيط العمل كتب فاساری :5 إن 
میکلانچلو عندما كان یقیم فى روما عام ۱۵۱۰ کان يؤثر قضاء أوقات راحته مع صبيّه 
چاکوبو لیندانشو الذى كان مرحه یدخل السرور على قلبه » والذی كان یدعوه یوما إلى 
تناول العشاء معه » . وحیت أن العايشة كانت أمرا سائداً بين الاستاذ وصبیانه فليس لمة 
مجال للتلمیح أو التصریح . وقد كانت قصائد ميكلانجلو شأنها شأن أعماله التشكيلية 
وخاصة رسومه وتصاویرہ تنطق فی وضوح ملحوظ بمکنون تفه » فييدما كان عالم رافائيل 
يدور حول جمال AAT‏ كان عالم میکلانیعلو LIS‏ لجمال الرجل الذى جد التعبير 
الأمثل عه لأول مرة فى تصاوير الغلمان العراة « إنيودى » فوق سقف مصلى سیستینا 
والحق إن ه اللراط الفكرى * كان مائدا فى البيكة التى Ls‏ فيها میکلانچلو بفلورنا فى 
بلاط لورنزودی مدیتشی » إذ كان الشعراء أمثال پولیتزیانو والصوّررن أمثال بویتعیللی 
وبصفة خاصة A‏ ودعاة المذهب الانسانی مثل Wh Se‏ ميراندولا ومارسیلیو فیتشینو 
ينشعون بالقلمان علاقات صداقة علنية محمومة » وهو ما طبع أعمال المرحلة المبكرة 
میکلانچلو بصفة خاصة بهذا الطابع مثل تمثال با کخوس ١‏ لوحة ۲۸۱ ) احفوظ بمتحف 
البارچیللو ء والذى يقول فاساری عنه إن میکلانچلو كان يطمح إلى أن يجمع فيه بين 
عناصر الأنوثة والذ كورة بإضفاء رشاقة العلمان إلى الاستدارات الجمدية للمرأة . وهنا 
نلمس ظاهرتين : الاولی نزوع میکلانچلو إلى العشق بين أفراد الجنس الواحد أو ما يسمى 
بالاستجناس ؛ والٹانی مداراة البيئة الفلورنسیة ای تا بها ميكلاتجلو للعلاقات الغرامية 
السقراطية [ الاستجناسية ] بموّغات فلفية وجمالية وأدیة 


والراجح أن الاستجناس الذى حجب ما عداء عند میکلانجلو كان حقيقة مؤكدة » وقد 
آثر أغلب المؤرخين والتقاد القدامى والمعاصرين ‏ باستثناء شارل ده طولناى وأندريه شاستیل 
- إخفاءه أو تخفيفه فى نایا الروح الأفلاطوتية السائدة فى عصره والتى كانت تسرغ هذه 
العواطف العقلانية البحتة . وفى الحق إن الأمرين يختلطان عند يكلاتجلو حتى إننا 
نستطيع الزعم بأنه كان يأنس إلى الإستجناس فى نفس الوقت الذى كان يمو فيه بعواطفه 
حین یضفی عليها مضموناً روسیاً » وذلك هو ما نطالعه فى قصائده التی أثارها أعنف هوى 
مشبوب فى حياته ء وهو عشقه لتومازو کافالیری » وان كان قد هام قبله وأثناء علاقته به 
بفتیان آخرین . وقد فسّر ميكلانجلو صدق عشقه « المثالى » لتومازو كافالييرى يأنه | كتشف 
فيه صفات اتاد الروح مع الجمال الجدى ء فكان الشخص الوحيد الذى صوره صورة 
شخصية إذ لم يكن ميكلانجلو يستبيح لنفسه أن يسجّل صورة شخصية لإنسان لا يجد فيه 
جمالاا بغير حدود » و كان تأثير کافالییری على میکلانچلو صاعقاً حتى کب له معرباً عن 
عواطفه الشبوبة WE‏ 


بلا حذر انطلقت نحوك 
ظننتنى على شاطئ جدول رقیق 


أعبرہ دون أن يبلل yh‏ ما فوق قدمى 
لكن.. ما أنذا من خافت الضنة 


TY 


أمديت خدماتی إلى عديد من البابوات غير أنى لم آفعل ذلك إلا مضطراً . رقد دقعت به 
حدّة طبعه إلى تلك العزلة التى كانت ثمرة جموحہ والتى جعل منها ميكلانجلو منهجآ ء 
فكتب فى رسالة إلى أيه عام ۱۵۰۹ قائلا ٠:‏ ليس لی صدیق أستطيع أن ق فيه » ء ثم 
عاد فکتب إلى أخيه الأ كبر فى تفس السنة ٠:‏ ليس لی صديق على أى وجه من الوجوه » 
ولا أبغى صدیقاً » ء بل لقدان يجد سعدة قى لحظات الإغفاء التى يقطع فيها صلته 
بالعالم فيقول : « ما أمتع الراحة التى أستشعرها حين أنام شأنى شأن الرخام لا ری ولا 
أممع » هذه ھی السعادة فى هذا الزمان الزاخر بالخزی والعار . ناشدتك أن تتكلم بصوت 
خفیض ولا جعلنی أفيق من سبانی » 


كانت روح میکلانچلو بصفة عامة محاصرة بالشقاء وعدم الاطمتنان ؛ وسيكون خطاً 
جیما إذا اعتقدنا أن میکلانجلو كان رفيقاً بنفه على عكس ما كان عنيداً مع غيره » ون 
55 ذلك إلى جفاف قليه أو إلى أنانيته » فقد كان الأمر نقيض ذلك تماماً » فان حدّة 
عواطفه بل شدّة حاجته إلى العاطفة كانت طاغية كما كانت صداقاته حميمة عميقة 
الغور . يروى مورخو سيرقه أنه بعد وفاة لورتزودی مدیتشی المفاجكة عام ۱8۹۰ عاد میکلانچلو 
إلى بيت أيه حيث قضى بضعة أيام فى غرفة مغلقة متبطحاً على وجهه دون حراك . وهو 
نفس الموقف الذى اتخذه بعد ذلك بخمة وخمین عاماً منة ۱۵4۷ عند وفاة صديقته 
وهاديته فيتوربا كولونا ؛ فكان شجن ميكلانجلو وقد بلغ من العمر اثنين وسیعین عاماً هر 
نفس شجن الفتى اليافع ابن السبعة عشر عاماً » إذ حاصره الفهول والوجوم ومضى بردد أنه 
لا یندم على شئ ندمه على أنه لم يظفر بتقبيل جبهتها ووجهها وهی فى رقدة ا موت كما 
كان Fa‏ يدها خلال حياتها 


إن طعم العزلة عند ميكلانجلو الذى یرجم تارة إلى حاسيته المرهفة » وتارة إلى حاجته 
إلى التأمل والتركيز فى عمله لا يعنى اللاميالاة بغيره أو ازدرائه » فهو كما كان عنيداً مع 
أصحاب السطوة والنفوذ كان يحب بطاء الناس وكان يجد متعة فى الاتصال بهم أحيانآً » 
وما أكثر ما كان یقڈم العون إلى أشخاص مغمورين وخاصة الفناتين منهم الذين لم یوھبوا 
مقدرته الفذة فيمنحهم ا مال أو ما هو أفضل من ا مال » حين یقدم إليهم Uhl,‏ 
يسمح لهم بالاقتباس منها فى تكويناتهم الفنية 


وبرغم شعور ميكلانجلو العائلى القوى فإنه لم يتزوج ولم نعرف عنه أنه انخذ عشيقة 
وإذا كانت ثمة قصائد كبها فى الثلائينات من عمره يناجى فيها آنٹی أغرم بها فریما لم 
تكن سوى تلك الأنتى المعبودة المتخيّلة التى نسج حولها بعض الکتاب قصصاً غرامية » فى 
حين أنها لم تكن سوى طيف أو أضفاث أحلام ء فلم يسجل أحد الورخین وجود أنثى فى 
حياته على حين أن الغلمان الذین أدار حولهم شعره معروفون جمیعاً . لقد حفل شعر 
ميكلانجلو بالتعبير عن حاجته الدائمة إلى الحب ہ ومن الاستحالة بمكان تخدید نوع 
علاقاته الحقة 8 بصبيانه ٤‏ الغلمان الذين كانوا يعملون کمساعدین و کماذج له ؛ والذين 
كانت تنسب إليهم مهام أخرى وفقا للتقاليد امتوارثة فى مراسم بعض الفنانين . وعلى أية 
حال فقد كان میکلانچلو Tr‏ كل العناية بهؤلاء الغلمان ۰ كما أنه خلال فترات معينة 


الأ كاديمية بفینسیا والآخر با متحف البريطانى ؛ غير أن النسخة الموجودة بمكتبة قصر 
وندسور التى نعرضها هنا ( لوحة ۳۷۸ ) هی التی نالت إعجاب معاصريه حتى استنسخوھا 
على البرونز والزجاج والرسوم الطبوعة بطريقة الحفر واللوحات المصوّرة 


و کان میکلانچلو يضيق كما قدمت بمن یر عواطفه بأنها شهرة جسدية » مدعا 
أنها روحية نقية ؛ وان تكن فى حقيقتها هوى Toy‏ بل إنه يذهب إلى حد الزعم A‏ 
حب الرجال هو الهوى الوحيد الذی يمكن أن يغدو روحانيا متسامأ فيقول : 


“لحب Ball‏ عنه یجتح إلى الذري 
بینا يكب دوته حب AM‏ 

Ja‏ هزه العاطنة الممتدمة 

Y‏ تتاسب فليا رزيغاً مفعماًبالرجولة 

الحب الأول يحلق بالمرء نحو AN‏ 
N‏ بھوی به إلى AN‏ 

الأول بسكن الروح 

والآخر بقبع ANS‏ 

ویخضعنا لأحداث فظة مستهجنة". 


ومن المفارقات الغرية أن میکلانچلو الذى عاش ثلائین عاماً يصوّر غلمانه العراة المشهورين 
- الذين يبدون AT‏ فى القوة البدنية واللدانة المثيرة معبرين عن AS,‏ وأحلامه - قد صوّر فى 
لوحة ہ يوم الحساب ٭ لوطیاً بين العصاة الساقین للتعذيب [ قیل إنه مينوس فى رواية 
أخرى ] وقد اللف حول جسدہ ثعبان وحشى راح بنهش أعضاءه التناملية بلا رحمة وبلا 
نهاية ( لوحة (UA‏ 


وتف القصيدة السابقة حقیقة العواطف التی کان یکتها میکلانچلو لفيتوريا كولونا إلى 
جانب ولعه بکافالییری فى الرقت نفسه » فشمة صداقة منفصلة عن الجسد يضمرها لفيتوريا 
كولرنا » وٹمة حب أفلاطونى ‏ إذا قبلا هذا الزعم ‏ يشدّه إلى تومازو كافالييرى وان كان 
برقبط ارتباطاً لا إنفكاك منه بالجمال الجسدی ء و كان لهذه العلاقة تأثير مباشر على 
إتخازانه . يقول شارل ده طولناى : « تيدأ المرحلة الأخيرة من حياة میکلانچلو بشباب جديد 
يعترى الأستاذ الشيخ الذى بناھز الستين كان إحياءً مُعجزاً سببه المباشر عواطفه الشبوية تجاه 
کافالیری . ففی أعقاب روح الإذعان التى استلم لها خلال تشبيده لضريح آل مديتشى 
بفلورنسا والتى جلت بوضوح فى لوحة يوم الحاب an‏ ما لبث أن نوھجت 
فيه مشاعر متقدة دافقة جباشة 


وفی غضون الثلائين سنة الأخيرة من the‏ میکلانچلو كانت تستبد به فكرة الخطيعة 


TVA 


محاصر وسط خضم محيط هائل 
تتعالی آمواجه من کل جانب 
آه لر أستطيع العودة للضفة 
Wu‏ 

لكنى مادمت بلغت مکانی 
أخرض بها اليم 

راسمك فى روحی رکیانی 
de‏ ريأ رعذوية 

تجعلنى لا أعبأ بالضجر 


هكذا أحصب حب كافاليرى أشعار ميكلانجلو وأثراها حدّة وقوة ولذوعة » وقد بادله 
کافالییری الحب تفه أو على الأقل بادله به صداقة عميقة وظل على وفاء لذ كراه حتى 
بعد موته . و كان میکلانچلو ق طيره التفسيرات السوقية التى تتعرض لعلاقتهما فیتفتی فى 
أشعاره « بحبّهما العف الطاهر ٠‏ . وبرغم ذلك كله فان ما بينهما كان lite‏ لا صداقة » 
وتشى الرسوم الثلاثة التی أهداها میکلانچاو إلى کاٹالیری فى مستهل علاقتهما ہما كان 
CK‏ نحوه » إذ بمثّل الرسم الأول « جانيميديس والنمر » الذى أهداه إلى تومازو عام 
۲ء وهما الرمزان التقليديان منذ العصر اليونانى للعلاقات الجنية المثلية بين أفراد 
الج الواحد ؛ وقد التصق آحدهما بالآخر التصاقاً أعمق مما ظهر فى الإيقونوغرافية 
اليونانية ( لوحة ۳۷۲ ) . أما الرسمان الآخران فیرغم أنهما مثربان بالإحساس بالقضاء 
والقدر وبالشقاء الذى لا يفارق میکلانچلو قط إلا أنهما يشيان آیضاً بالغرام اد : یمتل 
أحدهما تيتيوس والنسر ویرمزان إلى الحب بوصفه الوت الترص ( لوحة ۳۷۷) . ونيتيوس 
عملاق حاول اغتصاب لاتو ام أبوللو وديانا فعوقب على ذلك فى ملكوت هاديى بأن ينهش 
أحد الطيور الجارحة كبده إلى ما لا نهاية . وقد رسم میکلانچلو هذا الرسم ليهديه إلى 
تومازو عام ۱۵۳۲ على أنه الرمز القابل للغلام جانيميديس الذى اختطفه چوییتر کبیر 
الألهة واصطفاه . والرسمان إذ تأملناهما معأ جدهما رمزاً لموضرعى الحب الإلهى والدنیوی ؛ 
فجانيميديس يرمز لشوق الحب المثالى وتيتيوس لعذاب الشوق الحسّی . ویمثل الرسم الٹالٹ 
سقوط فايتون صریعاً من السماء مجسّداً المصير التعس الذى يلاقيه كثرة العشاق » ركان 
فايتون بن پوللو قد حاول قيادة مر كبة الشمس ولكنه عجز عن كبح جماح خبلها فأرشك 
أن fan‏ النار فى الارض كلها › وإذ! چویتر بردیه صريعاً بإحدى صواعقه فقط فی نهر 
إیریدانوس [ البو ] الذى مقله میکلانچلو فى هذا الرسم بإله التهر وطائر البجع . وإذ کان 
فايتون رمزاً للطموح الطائش فان تفسیر هنا الرسم الذى اأعدہ ميكلانجلو عام ۱۵۳۳ من 
أجل صديقه تومازو هو أنه تعبير عن مشاعر میکلانچلو الطائشة واجتراؤه على عشق تومازو 
والدلیل على عناية میکلانچلو بهذا الرسم وجود محاولات تخطيطية له أحدها فى متحف 
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كانت فيتوريا كولونا AS‏ هی الأم وهی الدين » واذا هو يتحدث عنها US‏ 
يتحدث عن صديق ستخدعاً المذ گر فى إحدى رسائله حین قال : « لقد حرمنی الوت من 
صدیق عظيم ٠‏ . هکنا اكتشف مكلانجلو فى النهاية المرأة الصديق والمرأة العزاء والمرأة 
الطمأنينة والمرأة الخلاص . وثمة رأس مثالية لامرأة بالتحف البریطانی رسمها ميكلانجلو 
( لوحة (TVA‏ نسبها البعض إلى فيتوريا كولونا ان بت وايلد آنها ترجع إلى الفترة ما بين 
عامی OTA, VOTO‏ أى قبل تعرّف میکلانچلو على قيتوريا USS‏ وذهب بعض AAT‏ 
تسمية هذا AM‏ باسم المر كيزة دی پیسکارا » وهو فى الحق إدعاء من وحی الخیال لا بستند 
إلى دليل واقعى . وقد انفق أغلب النقاد على أنها منسوخة عن الأصل المفقود الذى رسمه 
میکلانچلو أر أنها من إنتاج أحد تلاميذه فى مرسمه ‏ أو أنها من من رسم أحد الصورین 
الفلورنسیین حتى إنهم حقدوا اسمه بأنه با کیائشا » غير أن تود كان أول من ذهب إلى أنها 
من رمم میکلانچلو نفسه . وكانت هذه الرأس واحدة من مجموعة الرؤوس المقدسة التى 
اعناد میکلانچلو إهداءها لأصدقائه كما يذهب فاسارى ٠‏ والتى تعد أ كثر رسوم ميكلانجلو 
عناية وصقلاً . وئمة رسم آخر لرأس امرأة وجذعها بالتحف البريطانى ضمن رسوم الإهداء 
من مجموعة 8 الرژوس المقدسة » ينسبها البعض أيض أ لفيتوريا كولونا ان لم يثبت ذلك حتی 
الآن » إذ يرجح Ope hl‏ أنه رسمها عام ۱۸۲۵ ( لوحة ۳۸۰) . لقد ألقى ميكلانجلر بكل 
كيانه فى هذه الصداقة الممتزجة بوفاء الأبناء البنوى » وكتب عنها الكثير من أشعاره التى 
تفتی فيها ٠‏ بوجهها الملائكى الرديع » الذى أعانه خلال سنوات قصيرة على احتمال مشاعر 
القلق والعذاب . وبرغم معتقداته الدينية الجديدة کتب ما یمد آشد قصائده تشاؤماً حين مانت 
فيتوريا بعد أن أضاءت حيانه عشرة أعوام » فبکی العملاق كطفل رضيع فقد أمه إلى الأبد ٠‏ 
Lal‏ التشاؤم ثانية حول وجدانه وصبغ شمُرہ بالأسى وتوقع الوت فمضى يقول : 

أوقن أن Le‏ 

لكنى لا آدری موعده. 

العمر قصير 

لر يبق لی منه سوى القلیل 
الحياة الدنیا تستھوی حواسی 
یا ¿oi‏ روحی AD‏ لورت 
العالم_ضرير شربر 


TV. 


ويعتصره قلق التفكير فى الوجود والعدم ؛ فكتب عام 1555 إلى فاساری قائلا : « لیس 
ثمة خاطرة تهادت فى أعماقى الاو كانت مترعة بحقيقة الوت ٠‏ . وبقدر ما كان میکاانجلو 
يدرك ذنوبه وبقدر خشیته من عذاب الثار ‏ كان يشعر بالائم الجماعى لليشرية بأمرها 
ولعل أحد الأسباب التى دفعته إلى الاستقرار نهائياً فى روما - فضلاً عن علاقته بکافالیبری 
- هو محاولة الفوز « بالخلاص » عن طريق العمل الدءوب فى خدمة بلاط البايا 


وكانت فبتوريا كولونا بانسبة لميكلانجلو الذى عذبه الشعور بالإثم والقلق عزاء روحيا 
وصحبة مطمكتة لخواطره . وكان لشخصية ثيتوريا إشعاع وسحر خارقان اجذبت بهما کل 
الشخصيات الشهيرة فى عصرها رجالا ونساء » وعندما تعرّف میکلانچلو عليها عام VOT‏ 
كان عمرها بين الأربعين والخمسين تعيش فى دير القدیس ملفتر بروما . ومانت عام 
۷ ولم تل من حياة میکلانچلو سوى عشرة أعوام كانت له فيها نعم الصديق » یری 
فبها أعماقه ويهتدى بها فى سلو كه الدينى . ومن الناحية الشخصية كانت لصداقة فیتوریا 
بميكلانجلو قيمة كبرى ؛ ومرد ذلك أنها كانت الشخص الأول الذى أضمر له عاطفة 
صادقة استجاب لها بدوره بحب غير مغرض فأودعها ثقته بلا حدود . فلأول مرة فى حیائه 
بنشئع علاقة مع إنسان يحبه بالفعل دون أن تراوده الشكوك فى أنه ييتغى منه ln‏ » كما یمود 
الفضل إليها فى أنه حرج من عزلته الموحشة بضع سنين كان حبه لها أشبه يحب الابن 
لأمه رغم أنه كان یکبرها بخمسة عشر عاماً ء أو حب أخ لاخعت أشد حكمة رفطنة ؛ ققد 
كانت فيتوريا تلعب دور الأ كبر سنا فهى التى تبنّه الطمأنينة وتقدم له النصيحة وتغمره بالحنان 
حتى لم يعد يحميه من القلق والخوف إلا وجودها ء hy‏ فيها الحنان الدافق الذى حومه 
منذ فقد أمه وهو فى سن الادسة دون أن يتراخى إحاسه الأسرئ الجارف الذى دفعه إلى 
العمل على رفم مستوی دحل أمرته وعلى تردّد أبناء وبنات عمومته على أفضل بيوتات 
فلورنا » برغم أن أسرنه كانت ee‏ عليه أكثر ما كانت عونا له . ومع ذلك كله فقد كانت 
أسرنه الحقة هی حاشية لورنزو العظيم » والراجح أن وفاة هذا العاهل التى حرمته من الفردوس 
الذى كان بحيا فيه قد أصابته بصدمة عميقة عاش بعدها أربعين عاماً فى العزلة الوحشة 
Lan‏ ضد البشرية التى عدّها معادية غادرة ولا سبيل إلى الوثوق بها حتی ظهرت فيتوريا 
كولونا فمنحته الأمان العاطفى وخقَفت عنه وطأة الهموم والهراج » كما لقنته عقيدة 
دينبة جديدة شاعت بين بعض الدوائر اللقفة فى روما وقتذاك وعرفت باسم « حر كة 
Wey‏ الإيطالى » ٠‏ وتبشر بان الإيمان وحده كفيل يخلاص الإنان مهما كانت قداحة 
الذنوب التی اقترفها ۰ فمادام الكمال Cas‏ على البلوغ OB‏ عمق الإيمان يجزيه الله 
بالمغفرة وکانت هذه العقيدة عزاء لميكلانجلو الذى كان یستبد بفكره الشعور بالائم 
والخوف من عذاب النار » كما كانت عقيدة ه الإصلاح الإيطالى » تفق كل الإتفاق مم 
شعوره بالقضاء والقدر وجبرية الأحداث . وقد Ff‏ ميكلانجلو لقيتوريا أعمالا فية دينية 
اتجهت إیقونوغرافیتھا إلى تمثيل جوهر « الخلاص » بواسطة السيد المسيح وهو ما يغاير 
أعماله الابقة حتى رأت فیتوریا فيها إلهاماً إلهياً ريدو أن نطور معتقداته الدينية جعله 
عرضة لإتهام بعض الهجائین ا جھولین له بالهرطقة » ولولا مکانته الرموقة لما بقى بمنجاة 
من بطش السلطات الرسمية والدينية . وعلی أية حال فقد جحت قيتوريا كولونا فى الانتقال 
بميكلانجلو من الفلفة الأفلاطونية إلى العقيدة المسيحية 
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al,‏ متى یتحقق أمل المؤمن بلی؟ 
وطول الانتظاريفتك AN‏ 
وبترك الروح فريسة للموت 

ما قيمة التور الغامر الذی۔ 

تعل به 

مآدام ا موت سیقبل km‏ 

وبقبع المره أمامه بلا حول ولا قوة 
tds‏ دون حراك 

فى ننس الوضع الزى Bas th,‏ 


لقد حظی ميكلانجلو منذ نعومة أظفاره بالإعجاب وأذهل رفاقه وا حیطین به 
پا نجازاتہ المتنوعة » سواء كان ذلك عجالة تخطيطية أو رسما أو كتلة رخام أعمل 
فيها إزميله الثاقب » وظل ينقل معاصريه من إتماز إلى ¡EL‏ حى خطّت يداه 
أعظم عمل نال إعجاب معاصريه وظل > اليوم موضع الافتتان والتقدير ذلك 
هو تصاریر ١‏ سقف مصلى سيا » الذى css‏ الأجسام البشرية بلفتاتها الصاعدة 
والهابطة ماحته الشاسعة وكأنها أمواج لحن عاصف تجاوب بأسلوب لا بخطی 
مع اختلاجات أرواحها . وإذا نحن نلمس « الحركة » مرئية فى الأجسام البشرية 
التى تغزو لوحة 3 يوم الحساب ؛ على ١‏ جدار خلفية الهيكل ٠‏ فتدبَ فی أرواح 
من نالوا الخلاص محلقین إلى أعلى ہ رقى أرواح المعدّبين وهى تھوی إلى 
الأعماق 


وفى مجال النحت أعطى میکلانچلو حر كات العظام واللحم القدرة على 
التعبير عن حفايا النفس . يقول كونديفى إن میکلانچلو قد اطلع على دراسة 
« دورر 6 عن نب الجسم البشرى غير أنه وجدها درامة قاصرة » لأنها تفيض 
فى الحدیث عن نسب الجسم البشرى على حين لا تقول شیثاً عن حر كانه 
وإيماءاته التى Ji‏ للمصورين أهمية کبری . فعلى حين كان ليوناردو ودورر 
ورافائيل معنیّین بنسب الأشكال وتوازن الفراغ لم يكترث میکلانچلو بأن یتکالف 
الزحام فى بعض آر كان لوحاله ؛ متجاھلاً العلاقات بين الأشكال والخلفية فى 
سبیل بلوغ ٠‏ التعبير ١‏ الذى بنشد محقيقه . وفى تعساويره ومتحوتاته اللاحقة 
ظهرت نسب الجسم التشريحية وقد أصابها التشویه LLG‏ فعلى حين كان دورر 
ورافائیل يعملان بوحى عصر النهضة ؛ فجَر أسلوب میکلانچلو آفاقاً جديدة نحو 
US e‏ وطراز الباررك 


رخلال الاثتین وعشرين سنة الأخيرة من حیانہ لم يكمل میکلانچلو أي من 
متحوتاته » كما لم يكمل خلال الأربعة عشر سنة الأخيرة شيثاً من تصاويره » 


فيها عبقريته الذروة . وهو حينما بطمح للعظمة فى ثقة لا تعرف القنوط يتباعد عن الحذر 
الذى تسلح به برامائتى عند تصميمه A‏ متوخیاً الحرص واستبدل بها كما رأينا قبة ضخمة 
وم فى شموخ وعلياء فوق المدينة الخالدة 5 


ومن الانصاف أن نقرر أن الوريث الشرعى لميكلانجلو فى كنيسة القدس بطرس ليس هو 
ماديرنا الذى شيّد الواجهة المتواضعة التى لا تا کب عظمة المبنى ولكنه برنينى الذى شید 
أمام هذه البازيليكا العملاقة الصفوف المزدوجة الأعمدة الموحية بالجلال والهيية » والذى 
مهد لهذه السيمفونية الشامخة فى الفضاء بھذم الإنفساحة المثيرة للاعجاب التى تمتد على 
الأرض عند أقدامها الراسخة نقطة لقاء وانطلاق . والأمر المثير للأسى أن سمعة هذا العبقری 
قد تعرّضت بمجرد وفاته عام 1874 حتى الثورة الفرنسية لشتى col‏ الهجوم ؛ حتى إن 
إلجريكو برغم ما لقنه عن میکلانچلو أسلوباً ونقنية قد تطاول كما رأينا على لوحة يوم 
الحساب ء وجاء بعده بمائة وحمسین عاماً چوناتان رتشاردسون ليصف هذه اللوحة بأنها 
8 قاتمة فظة وبعيدة عن اللياقة ؛ » كما زعم أن : « تمثال مومى الجالس فى ضريح 
يوليوس ينضح برائحة الاعز la‏ 


إن فناناً واحداً لم يفهم ميكلانجلو حق الفهم كما فهمه وأنصفه الفتان والتاقد 
SEY‏ سیرچوشوا ربنولدز الذى قال عنه فى إحدى محاضراه Vy‏ كاديمية الملكية بلندن 
عام ۱۷۷۲ : « لن يستعيد الفن قواه إلا إذا استعاد الناس تقدير أعمال میکلانچلو MÁ‏ 
ومن الغريب أن سمعة هذا الفنان الفذ كانت فى تدهور مستمر ما كان الفن متدهوراً ٠‏ 
وهر Lal‏ القائل عنه af‏ أعظم عبقرية فى مجال الفنون وأنه مؤسس الفن الحديث الجدير 
بكل تقدیر . ومن ذلك الوقت لم تتوقف أصوات العباقرة الذين عرفوا قدر میکلانجلو 
وعظمة مواهبة وقدرته الفذة Ja:‏ تيار مستمر من الإعجاب بالأستاذ العملاق متدمّقاً » 
من الكونت جوبينو إلى هينريك فان وبرنرد بيرينسون » ومن أوجست رودان إلى رومان 
رولات وشارل ده طولنای 


وفی ۱۸ فبراير ٥٥١١‏ واتته المنية فجأة و كان عمره تسعة وثمانين عاماً وأسلم الروح بين 
يدى die‏ تومازو كافالييرى ومع انطفاءة هذا الوهج ج الجموح تنافست كل من روما 
وقلورنسا على الفوز بجخمانه الذى استطاع بعض تلاميذه فى تهريبه من البابا ونقله مخبوعا 
فى جوال من القماش ليوارى فى رى مدينته الحبيبة مرا حيث تم دفنه بکٹیسة سانتا 
كروتشه القديمة بفلورنا احظوظة بشهود مولد هذا الفنان العظيم واحتواء قبره بعد وفاتہ 
( لوحة (TAN‏ 


لقد اتقل هذا العبقرى العملاق إلى عالم الخلود » ویفیت تمائيل با کخوس وداوود 
والقجر واللیل وموسی والعذراء الآسية » وتصاوير سقف مصلی میتینا ولوحة يوم الحساب 
لذ کر الأحیاء بان فنانا فذا عبقرياً قد شارك بإزميله وفرنانه فى خدید ملامح عصر تهضوی 
ay‏ هر عصر النهضة الإيطالية ء وفی دفع البشرية عطوات هامة على طريق التقدم كان 
اسمه وسییقی على الدوام میکلانچلو ‏ . أو الملاك میکاثیل 


۳۷۲ 


لوحة ۳۷۹ : میکلانچلو: راس متالية لامراة, التحف البربطان 


ee‏ فی الوق حتى ارت حا . وحتی خصماه اللدودان پیترو 
أرتينو الذى هجاه لأسباب خلقیة ولودفيكودولشى الذى سخر من مغالاته فى الأخذ بنظرية 
التضاؤل السبی وكفاحه لبلوغ العملاقیة بأى ثمن كاتا مع ذلك یعجبان به » فإذا أرتينو 
يتوسل إليه سدى کی بظفر مته بأحد الرسوم ٠‏ على حین اعترف دولشى فى أحد رسائله 
الأخيره أن « ميكلانجلو قد قاد النحت إلى طریق القمة التى تسنّمتها آثار العصر الکلاسیکی 
القديم » 


ولم يبد میکلانچلو التفاتاً إلى الجنس البشرى فى خریف حياته بامتثناء محاولة للعذراء 
الآسية مفعمة بالشجن ثم توف بعد ذلك عن أن یکون lt‏ مصورا ما آن یظل حتی 
نهاية حيانه مهندماً معماريا يكرّس شيخوخته الخضراء للإشراف على أعمال أربعة هى 
ساحة الكابيتولينوس ودير سانت مارى دیزانچ وبورتا پیا ثم كنيسة القدیس بطرس التى تبلغ 


لوحة ۳۸۱ : میکلانچلو: من رسم احد تلامیذہ. معحف SAN‏ 


لوحة ۳۸۰ : میکلانچلو: راس وجذع مرا التحف البريطان 


rvr 


الوجتات الذى یتجلی من خلال JB‏ کیاروسکورو » فتوحى بصلابة 
البشرة وكتلتها إيحاء أشد آثر ما استطاع کاراقاجیو ومقلدوه أن يأنوا به من خلال استخدام 
تقنية الظلال والضياء بأسلربهم الفذ الحاذق 


وللأسف الشديد أن أعمال پیرودگلا فرنشکا ابقية قليلة » ولكنه والحق يقال لم يبد 
نا مثل أرتشيللو بمظهر الستاح أو الطوبوغرافی بل بقى على الدوام مصرَراً . أما أولفك 
الذين يعون دائماً ورا اء نمط جمالى محدّد فقد يصدمهم بعض شخوص پیرو من الذ كور 
والإناث كما قد یجدہ البعض موضوعیاً جامد الشعور ولكنه مع ذلك پھر أبصارنا تلك 
الخاصية التى لا يشار كه فيها غير اثنين فقط من الفنانين أحدهما مجهول الاسم وهو الذى 
حفر منحوتات الجبین المثلث بمعبد اپارئیتون » والثانى هو الصوّر الاسپانی فیلاسکیز الذی 
صوّر ما صوّر دون أن يعرب عن اتفعالة أو عاطفة . قپییرو لم يكن فى أملوبه موضوعیاً 
فحسب مثل AL‏ عظام المصوّرين »یل كان جامد الشعور يطرح الانفعالية ويلتزم بالموضوعية 
غير الذاتية أعتى غيبة الانفعال » واخحار لشخوصه لأسباب جمالية بحتة أشكالا مترعة 
بعنفوان الرجولة ؛ ولنفس السبب اختار لمناظر الطبيعية Leet‏ هيبة وبساطة وبعداً عن 
الزخرقة . وخلط بين أشكاله ومناظره ومزجها حسبما يقتضى الوقف متيحاً لشخوصه 
الجليلة وأحداثه الجسام أو مناظره البسيطة أن تمارس علینا أقمى قواها ء وهو ما يتحقق بعد 
استبعاده لکل الانفعالات التى يستشعرها أبطاله ونماذجه . وتجلى لا هذه التمات والخصائص 
برضوح فى مشهد ه آدم de‏ اموت » ( لوحة ۳۸۷) . أما سرّجاذبية هذا الأسلوب 
لنا فهو أنه ap‏ من أمور عدة ؛ أولها أنه عندما لا يكون لمة تعبير عن المشاعر ‏ الذى PS‏ 
به عادة عواطفنا - نصبح أكثر Ms‏ للانطباعات الفتية البحنة للقيم اللمسية والحر كية 
وتقنية الإشراق والعتمة . فالفنان الذى برسم مزدرياً تصاريف الحياة وما تخلفه من إرهاق 
وعنت ومعاناة لا يقل قدرة على إسعاد الإنسان وإراحة خاطرہ عن الشاعر الذى يضفى على 
الحاة الطابع الانسانی معتزاً بتفوق الانسان على الطبيعة الغشوم 

و کم يأسرنا وصف ألدوس هکسلی لعظمة بيرودللا فرنشيسكا حين قال ٠:‏ هی عظمة 
طبيعية غير مصطنعة . تلك هی الصفة الأولى لمنجزات برو » فهو جليل دون أت يكون Ll‏ 
أو مسرحى التأثير أو فى كلمة راحدة غیرمنضبط الشعور ؛ وهو فى جلاله على غرار جلال 
هيندل لا جلال فاجنر . وهويكشف عن هذه العظمة بيسرفى کل حركة أوإيماءة ؛ يسجّلها 
دون أن نلحظ أن ثمة جهداً مفرطاً وراءها . ولقد كان پیرو مولعاً برسم شخوصه بأشكال 
مشحونة بالقوة تعلوها رؤوس مكوّرة رمزأ لصلابة الکتلة ؛ فثمة شى فی اعماله يذ گرنا دائماً 
بالنحت الصری القديم قإذا نحن نرى الوجوه و كأنها نحت فى صخر صلب ما تعذر معه 
الإبانة عن تفاصيل الأحاديد والتجاعيد ء فهى وجوه » مثالية » على غرار وجوه الآلهة 
والفراعنة المصريين وتبدو صوره و كأنها مكونة من طبقات مترا كمة بعضها فوق بعض + 
شخوصاً كانت أو أشجاراً أو جبالا أو سماوات ٠‏ وقد تطابقت تطابقاً بعرب عن وحدنها 
الهندسية .وان ما يجذبنا إلى شخصية Way‏ فرنشسکا هو قونہ العفلانية وقدرته غير المتكلفة 
على نمثيل الحركة الدالة على کل ما هو جليل ومهيب » واعتزازه بکل ما هو رائم وئیل 
فى الطبيعة الانسالية . وان ما يدنا إليه فناناً هو كونه عاشقأ لصلابة الأجسام »و کونه Ly‏ 
Tis‏ للمساحات الحديّة اللساء » وكونه مصمّما يحيل الکتل إلى عناصر بنائية » 


TYE 


پییرو دللا فرنشسکا VEN)‏ ۱۵۲۱) 


فن سین ما عنده واستنفذ قواه فى تقدیم مثل العصور الوسطى ومشاعرها فى 
اسنتصفص, کم وكيف لا ياريان » وبقى على مدرسة سة أخرى من مدارس وسط U‏ 

هی مدرمة أومبريا أن تحمل على عانقها مل عصر النهضة بأساليب لا 
تختلف كثيراً عن أملوب ه مدرسة » سبينا وان اختلفت النتيجة . فلم يحرص فن إقليم أومبريا 
كثيراً مثل فن سیینا على القيم اللمسية والحركية ؛ كما أنه لم يكن أقل مته ولعاً بالتصوير 
الإيضاحى Mlustration‏ للتعبیر عن متطلبات تلك الحقبة . وحين نتناول بالحديث فنانی 
أومبريا لا غنى لنا عن أن نعرض لشخصيتين من عباقرة التصویر من سکان جنوبى توسکانیا 
هما Woy‏ فرننكا Piero della Francesca‏ ولوقا منیوریللی . وپییرو هو تلميذ أوتشيللو 
فى رسم المنظور و كان هو نفسه ضليعاً فى اللغة اللاتيتية والرياضيات » كما آلف رسالة علمية 
حول المنظور ودرس طبيعيات الضوء . ولم يكن بسيرو يقل عن جوتو ومازائشیو إحساماً بالقيم 
اللمية وقدرة على التعبير عن قوى الجهود والضغوط والحركة التى نافس فيها دونائللو 
ولعله أول من امتغل الضوء الباشر GAM‏ والملطف على ما ثرئ فى لوحة انتصارات دوق 
أوربينو ذات الطيتين الئی کلف بإعدادها بمنامبة زواج الدوق فریدریکودا مونتیفلترو راعى 
الفن فى مدينة أوربينو مٹلما كان شأن لورنرو العظيم فى مدينة فلورنسا . فظهر على أحد وجھی 
اللوحة صورة الدوق المشهور بالخدش الواضح فرق أنفه lll‏ عن طعنة سيف وعروسه 
( لوحة ۰۳۸۲ ۳۸۳) ء بینما يظهر على الوجه الآحر مشهد العروسين فوق مر کبات الزفاف 
(لرحة ۳۸۶) كذلك نتجلی قدرات پیرو الفريدة فى لوحة « تعميد المسيح ١‏ ( لوحة 
۵ . التى بى فيها نكوينقه عن فكره الرياضى ويطبّق فى تصميمها القواعد الهندسية 
تطبیقاً صارماً ؛ فترى ماق الشجرة يشطر مساحة اللوحة وفقاً لقانون E‏ 
الیونانی الأثير عنده والذى يقضى بان نكون نسبة القسم الأ كبر من مساحة ما إلى المجموع 
الكلى لتلك المساحة تعادل نسبة القسم الأصغر إلى القسم الأ كبر كما تتجلى فى هذه اللوحة 
البديعة أيضاً نزعة الفنان إلى الألوان الشقافة والوضعات الواضحة التعبير . وأول ما يشدّنا فى 
هذه اللوحة هو الجو العام للصورة الذى یوحی بالسكون المطلق و کان الهدوء النام يضفى سحراً 
على شخوص الصورة ويقفهم ساکنین لا حراك بهم » فلا نرى إلا محیطاً من الماء المتألق 
يسكب فرق راس المسيح دون انقطاع » بينما يود الشحوب موجات الیاه وراء کاحلیه 
ومن وراء هذا التكوين الأخاذ یشخص علم الرياضة » قلمة مثلث متساوی الأضلاع تبدأ قمته 
من فوق رأس المسيح حتی زاويتى الصورة السفلیتین » كما تبدو الملائكة و كأنها تبلق من 
الأرض مثلهم مثل الشجرة التی انتصبوا إلى جوارها » حتى نكاد نظن رءوسها الثلاث كتلة 
واحدة من النحت نتطلع إليها من زوايا ثلاث مختلفة 


وإذا آمعتا النظر فى ناء لوحة استقبال الملك سليمان لبلقيس وحاشية ملكة سأ ( لوحة 
٦ء‏ ]لت لنا أنهن جميعا على نمط واحد فريد : الجباه المرتفعة المكوّرة وال عناق الأسطوانية 
العاجية الممقولة ومحاجر العيون المقمّرة والجفون المتفخة N‏ يكرّن مجموعها قوسا ستمراً 
محدبآ , والوجنات الملاء بلا جاعید على نحو لا انقطاع فيه ؛ والتقوّس الرهيف لأسطح 


LARVS INSIGNI VET y 0 ۳۴۸۲۰۷۸۱۴۱ HO. . OVE MODVM BERVS ام‎ - 
IV EM PAREM SYMAIS DYCIBVS ۲6 7٠+ COMIVGIS MAGML DELORATA BERVA + 
FAMA VIRTWOT WAX CELEBRAT DECENTER ۰ LAVDE GESTARVM VOLITAT PER من‎ 

CEPTRA TENENTEN + CVNCTA WIRORVM = 


لرحة 884 : پیرو دللا فرنشسكا. مشهد رمزی لزفاف الدوق فريديريكودا مرنتفلترو. متحف SAS‏ 


Yvo 


لوحة ۳۸۲ : بيرو دللا فرنشسكا. فریدیریکودا مونتفلترو. متحف SAS‏ 


۳۷۹ 


لوحة ۳۸۳ : پیرو دللا فرنشسكا. عروس فریدیریکودا موتفاعرو. متحف اوفتری 
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do‏ ۳۸۵ : پییرو Wo‏ فرنشسکا. تعميد المسيح 
ناشرنال جاليري پلندن 
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لوحة ۳۸۷ : پیرو دللا فرنشسکا. آدم مُشرفاً على الرت. تصوبر جدارى. LS‏ سان چوٹائ. آرترو. نشهد آدم قاعدا وقد 
ا فکہ الوهن قبل أن JA‏ به الرّدی وبعد أن عاش تسع مائة وثلاثين سنہ ومن ورائه تقف حواء التى لضت نها بعده 
بأمبوع تمنو عليه جزعق بينما یقف أمامه ابنه شیٹ وحفيده آنوش الذى بستد على عصاء وزوجة أنرش. وقد جاء فى تاسفار آدم؟ 
(غیر القانوتية] أن آدم قد عان من المرض الا لأول مرة فى فاية حياته» وحاول ابنه شيث وحواء الحصول على 
زیت من شجرة الحياة لعلاج آدم غير أن میکائیل رئيس الملانكة نزل إلى شيث لیبلفه أن آدم لن يشفى 
ھا ألم به من مرض [ انظر هدائرة المعارف الكابيةه. د. القى صمويل حبیب وغيره. دار الثقافة]. 


۳۷۹ 


جلال الغروب الخامد وقد طوّق الهلال الغض خصلات شعره ووقفت من حوله شخوص 
ضخمة بدائية عارية » على حین ينفخ أوليمبوس فى المزمار وقد استلقی عند قدميه فتى آخر 
یتفخ فى قصبة » والجميع مستغرقون فى نقاش حول شاعرية الطبيعة وجمالها يتناجون 
بأسرار الأرض الأم العظمى . وإلى يمين اللوحة إله مسن يستند إلى عصا لعله يستمع إلى 
أنغام المزامير الصادحة . وإلى الیسار أنتى عارية مهيبة من أشهر النماذج النسوية فی قنون 
القرن السادس عشر تنفخ هی الأخرى فى نای طويل بينما ينتصب إلى جوار پان إل کھل 
يهمس له بأسرار الكوت 


ومهما كان المعتى الرمزى جموعة أفراد هذه اللوحة فليس ثمة شك فى أن هذه المرأة 
هى سيد رائع All‏ الأنثوية الفطربة أو هی من الناحية الإيقونوغرافية « فيتوس الدنيوية » 
غير أن هذا لم يؤثّر بای حال من الأحولل على الشكل الذى تبدی فيه جدها الذى لا 
يقل مثالية من الناحية الهندسية عن ٩‏ ينوس السماوية © لبوتتشيللى وان جاء تصميمها 
مختلفا عنها كل الاختلاف . قلم يكن سنيوربللى يأنس إلى رقة الفن الکلامیکی » ولم 
يضع وقنه فى تخليل نسبه أو تطبيقها حتی لتجد المسافة بين نهدی حوريته وسَرکھا ھی 
نفس السافة المطبّقة فى التصویر القوطى . ومع ذلك فهى من بعض النواحی أقرب إلى 
الكلاسيكية من ینوس بوتشیللی ؛ ذلك آننا ندرك على الفور بمجرد التطلع إليها أن 
جمدھا US‏ متماسكة لا خطوطاً متلاقية ؛ فضلاً عن أنه قد شگلھا نشكيلا معمارياً 
راسخاً يتجلى فيه استقرار جسدها وتوازنه . على أن ما أدخله سنبوریللی من خوبر آمر على 
جمد AM‏ العارى بیقی محاولة ذانية محضة لم یلها بعده التطوير على العكس من Sy‏ 
رافائيل الشاملة ذات الافاق البعيدة » فمن بين كل مواهب رافائیل العظيمة كانت قدرته 
الفذة على إدراك الکمال بحواسه نابعة من أعماق ذانه هو كما سنری » ولم يكن ذلك 
التناغم الساحر الذى يضفى الكمال على الجنس البشری بأسرہ نتيجة عملية حسابية أو 
محاولات تتميقية e‏ وإنما كان LASA‏ لادرا که الفطرى . وقد كان من شأن ذلك أن 
يصبح re‏ الأستاذ الأعظم لتصوير فینوس أو أن أن يكون خليفة برا کستیلیس 
فی عالم ما يعد الكلاسيكية لولا أن رعاته شاءوا له غير ذلك ؛ ٠‏ كما كان هو الآخر شديد 
الولاء والإخلاص فى خدمتهم إلى حد أنه لم یتح له قط أن يصوّر AN‏ 
كانت تعش دائماً فى مخيّلته على نحو ما وشت لنا رمومه وعجالاته ۰ فلقد كان 
رافائيل يعمل فى خدمة راعى الكنيسة فى قلب عاصمة المسيحية . على أن ینوس العارية 
لم تفلت منها الحيلة وظلت تراوغ حتى تسللت على ید رافائيل وتلاميذه إلى إحدى 
قاعات الفاتيكان حيث استقرت قى حمام أحد الكرادلة الداعرين تلهو مع زميلات لها 
عاريات فى خفية عن العيون 


TAs 


لوقا سنیویللی NEE)‏ - ۱۵۲۳) 


Signorelli si‏ بكلا مدرستی أومبريا وفلورنسا ‏ وتتلمذ على يد 
sl‏ فزندسکا وان تأثر Lal‏ بيولا ولو الفلورنسى وبدراسانه لاصول 

الحر كة والنٹریح رأشهر أعماله مجموعة من الصور الجدارية یمصلی 
بريزيو بكاتدرائية أورفييتو کان فرا آنچیلیکو قد بدأها . و کان بعث الوتی من قبورهم وعذاب 
الاشرار وصعود الأبرار إلى الفردوس هى الوضوعات التى صورها بيراعة لا تباری وتأثيرات 
لونية غير مالوفة » كما تميّزت هذه اللوحات قبل کل شئ بشخوصه ذات الحر کة العنيفة 
المعبرة التى ألهمت ميكلانجلو برائعته المصورة « يوم الحساب » 


كان حسَ منیوریللی بالقيم الفنية وبالجماليات الشاعرية سواء فى الحياة أم فى الفن 
رهيفاً رفیعاً . وبالإضافة إلى o‏ بالقیم اللمسية الذى لم يكن يقل عن جوتو تزوّد 
بمقدرة مازانشيو وبسيرودللا فرنشسكا على تمثیل الحركة » وفى هذا لجال الأخیر بر 
أستاذه بولايولو . ومن الواضح أن هذه الصفات وحدها ختلقت منه أستاذاً عظیماً ولکٹھا 
فى الحق كانت بالنسية له وسائل لغاية واحدة هى ولعه بتصوير العرى . والجسد الانسانی 
العارى كما ذ کرت هو الشئ الوحيد الذی إذا أحسن تصويره نقل إلينا القيم اللمسية 
والحر ES‏ » و کان میکلانچلو هو الأستاذ الأعظم الذى توصل إلى هذه الحقيقة بلا نزاع 
Ll‏ سنيوريللى فلم يكن رائداً فحسب فى هذا ا مال بل منافاً 9 للأمتاذ » وان كان قد 
تخلف عنه خحطوة إلى الوراء من حیث أنه يتناول الجسد العارى بطريقة Ll‏ جفافاً » كما 
أن حسّه بملمس الأسطح كان أضعف » وبين الفينة والفينة كان يشكّل جمد AM‏ 
العارى ولكن على مضض . ولذلك فإن عراة سنیوریللی لا یلغون الجمال LA‏ الذى 
بلغه عراة میکلانچلو وان تفرّدوا بميزة خاصة بهم ألا وهی القدرة الفدّة على الإيحاء 
بطاقة فطرية و كأنها نايعة من فجر التاريخ . ولعل Spe‏ تخلفه عن ميكلانجلو فى مجال 
تصویر العراة لا يرجع كما يزعم البعض إلى أن الزمن لم یکن بعد o‏ بل إلى أنه 
كان بتمی إلى فنانى وسط إيطاليا ء أعنى أنه كان LE,‏ إيضاحياً ¿SÍ Illustrator‏ منه 
نصوراً إذ كان يحرص كل الحرص على محاكاة ما يموج فى مخيّلته من رژی ولیس 
على مجرد محاكاة الواقع . ولقد كان ميكلانجلو مصوّراً إيضاحياً كذلك ولکنه كان 
عندما يعجز عن جعل الفن والإيضاح ملتحمين فإنه عندها لا بری بدا من أن يتنازل عن 
الإبضاح فى سيل الفن . ومع أن عراة سنیوربللی لم يلغوا قمة الکمال » ومع أن ألوانه 
لم تكن دائماً كما ينبغى أن تكون » ومع أن بعض تكويناته الفنية كانت مزدحمة مشوشة ء 
فإنه یقی كما يقول برینسون : « اولا أحد أعظم المصوّرين الوضحین ولا أفول أبهج 
الوضحین ٠‏ ثم LU‏ أحد عظام الفنانين ٩‏ 


وتعد لوحة ه پان والآلهة » 1 أو مدرسة بان ] لسنيوريللى التى دمرّت أثناء الحرب العالمية 
الثانية إحدى أروع لوحات التراث الإنسانى ذات القيمة اللونية والتی رسمت بهدف العری 
لذاته ( لوحة ۳۸۸ ) ححيث نشهد پان" ۲۱۳ بحافر المعاعز وبسيمائه U‏ للتعاطف جالساً مع 


TAA do‏ لوقا سٹیوریللی.پان والآغة. معحف دال بیرلین 


يشو رکیو )£08 1611-1) 


على الرغم من أن مدرسة 
9 اسیا ھی التی Ped‏ 
مدرسة سینا وأساليبها إلا أنها 
لم تكن متغلقة امام التأثيرات الأجنبية » و كان 
لاتصالها المباشر وغیر الباشر بفلورنسا ما جعلها 
تصل إلى أرفع المستويات . وليس ذلك 
قحسب بل إنها قدّمت إلى عصر النهضة وما 
تلاء ما سبق أن قلّمته سینا للعصور الوسطی 
ویروچیا هی عاصمة إقليم اُومبریا التى Al‏ 
هذه المدرسة وبلغت ذروتها على يد رافائیل 
التفرد برقة مجمله أقرب إلى قلوبدا من غيره 
من كبار الفنانين . ويبدو أن هذه المدينة لم 
توهب العبقريات الفنية وإلا لما لجأت إلى فرا 
أنجيليكو وچوتزولی Way‏ فرنشسکا ولوقا 
منیوریللی لتزویدها یما مختاجه من صور فنية 
إلى أن ظهر بنتور کیو ویروچینو 


وبنتور كيو Pintoricchio‏ ھی us‏ 
الحقيقى برناردينو دی بیثو ء و کان يتمتع 
بمواهب فائقة ؛ فأعماله البکرة من أبدع 
الصور التى تما كى روعة الحياة المرهقة وأناقة أسلوب العيش فى أوساط سادة ا جتمع و کبار لوحة ۳۸۹ : يتوريكيو, عودة أوديسيوس إلى ينيلوبى. ناشونال جاليري بلندن 
الفلاسفة فى عهده » تلمس فيها دائما ما يتعش آفندتتا وما یشڈ إحاسنا فى هدوء وهوادة 
Js‏ فى نساء جميلات وأطفال مرحين ومناظر طبيعية مثيرة وننسیق جلى للمصورات 
وتصوير رائع لوجوه الشخوص . ولقد عاون الفنان پیروچینو فى تصاویر مصلی سيستينا 
الجداریة بروما وتأثر كثيراً «ed‏ وأهم أعماله صوره الجدارية بمكتبة كاندرائية سبینا 
فضلاً عن صوره الجدارية بالفاتيكان . وعلى الرغم من افتقاد فنه للجوهر إلا أنه كان يرف 
بالحيوية ء ومن نم كان فا زخرفياً من الطراز الأول » أعنى فنا مناسبا للفراغ الذى يحل به 
متوائماً مع التصميم التمیقی داخل المبانى . ومن أبدع لوحانه صورته « عودة أوديسيوس 
من جولاته إلى زوجته پنیلوپی الجالة إلى منسجها ( لوحة ۳۸۹) ؛ فی وجوه جميلة 
لاء فائنات ‏ وأى مناظر خيالية رومانسية » وأى قدرة على ترتيب الشخوص » وأى حن 
رهيف بالفراغ ! فالشهد فسيح رغم ضیق المساحة » وترتيب الشخوص حاذق منسّق ۰ 
والاثات يوحى بالموضوع JEM‏ والمنظر البحرى للمیناء يشارك بحضوره عبر النافذة 


TAY 


الشخوص الضخمة التى Y‏ نشغل الیدان كله باحتنادها بل إن الحقيقة على عكس ذلك 
تماماً فإذا اليدان یمد من ورائها إلى عمق الصورة وإلى أعلاها فسیحاً موحيا بالفراغ المثير 
للرضا والمريح Le pie‏ صوب كتل صغيرة من الشخوص الواقفين فى الخلفية 
وأغلب الظن أنهم من منزلة الشخوص الواقفة فى الأمامية إلا أنهم ظھروا أقل حجماً مسايرة 
لنظرية العمق وتطبیقاً لقواعد التظور فیسرح الطرف نحوهم حتى يتوقف عند حد الأفق ؛ 
وعندئذ تبهر العين برؤية معبد شامخ القبة فسيح الأروقة . وتتجلى مقدرة الفنان فى جعله 
الكل يتناسب مع الشخوص الائلة فى الأمامية بحيث تنسجم إنسجاماً تام مع المنظور الممتد 
عبر الساحة المرصوفة إلى حد قد يرهم معه المشاهد أنه يقف مخت قبة سماوية مفتوحة على 
Y‏ نهائية الفضاء 


كذلك كان لپیروچینو حسن فريد بجمال al‏ وفترّة الشباب وجلال الشیخوخة وقلیلون 
هم من يضاهوته فى هذا الضمار . وبرغم أن الفلورنسیین كانوا أول من تأثر بتراٹ العصر 
الکلاسیکی فان فن التصوير الم بالسکون الجلیل فى إقلیم وسط إيطاليا- والذى لم يكن 
قد أفاق بعد من سبات حلمه القوطی - کان فى جرهره أشد قرياً إلى التراث الکلامیکی » 
فإذا نحن نرى الأجساد العارية فى لوحات پیرودللا فرنشيسكا منطوية على ذلك الجلال 
الرصين الذى نحسّه فى منحوتات عصر ما قبل فيدياس كذلك كان تلميذه بيروجيتو من 
ذلك الجيل الذى اعتاد النقل عن رسوم النماذج الكلاسيكية دون أدنى حرج فتلمس فى 
رسومه للجسد العارى جهده فى بت الحس الرهيف بالتناغم المألور عن مصوری وسط 
إيطاليا عند استلهامهم نماذج العصر المتأغرق . وبالرغم من تحولة أُجسادہ وھزلل میقانها 
القرطية الطابع قئمة حركة انتقال سلسة بين كل مسطح وآخر حتی لقد غدت لوحته 
٭ أبوللو ومارسياس ٠‏ ( لوحة ۳۹۱) المحفوظة بمتحف اللوقر والتى یشع فيها الصيف بجوه 
الناصع CS‏ ويوحى بالمشاعر الرعوية ذروة الكلاسيكية خلال القرن الخامس عشر ۔ وقد 
بع پیروچینو فى تصوبر النصف الأدنى من جمد أبوللو ما ثر عنه شخصیاً فى رسومه 
للأجساد العارية ؛ لكنه بتربيعه للكتفين قد أضفى على أبوالر الطابع المتأغرق . ay‏ 
أبوللو فى هذه اللوحة برشاقة التمائیل البرونزية PUAN‏ كما بتمیز تميّزاً واضحا بمثالية 
تصمیمه وثقته الزائدة بنفسه عن مارسياس الوادع المنتفخ البطن الهزيل الساقین و كأنه ساثیر 
من جان الغاب . على أن الأثر العام للصورة يكشف عن أسلوب عصره ولا يشبه بأية حال 
لوحة مصوّرة من العهد الكلاسيكى إلا بقدر ما ُشبه قصائد پولتزبانو قصائد أوقيد . وإذا 
كان يحلو لبعض النقاد وصف منجزات عصر النهضة بأنها لذيذة شائقة - وهو وصف 
يستحيل انطباقه على تصاویر أبوللو فى الیونان القديمة ‏ قإن أول ما يخطر على البال أمام 
لوحة پیروچینو هو رهافة تنفيذها ودقه من ناحية وإيحاؤها ہما یزخر به عالم الأحلام 
الرحيب . على أن yl‏ وان افتقر فى هذه اللوحة إلى ضراوة الشمس MEM‏ لواحدة من 
صفاته إلا أنه Sy‏ صفة أخری له هى أنه الراعى الوسيم لربّات الفنون ؛ وهی نفس الصفة 
التى ste‏ لنا بها فى لوحة حفل الپارناسوس لرافائیل على نحو ما سنری 


YAY 


)۱۵۲۳ VEEN) پیروچینو‎ 


پیترو پیروچینو Perugino‏ هو أحد أمائذة مدرسة أوميريا ؛ عمل ماعنا 
لفیرو کیو وتشگل أسلوبه فى فلورنا » ووقع عليه اختیار البأبا میستو فى 
عام ١54‏ لزخرفة مصلّی سيمتينا الذى كان العمل به قد أوشك على 
الانتهاء a‏ حو سب N‏ 

بے یے سوچ لتلمينه رافائيل الذى عمل مت إشرافه 
بفلورنا حوالى عام ٠‏ * 


وعند حدیث العلامة برینسون عن پنتور كبو وپیروچینو ورافائيل حدّد ما تميّر به هؤلاء 
الثلالة عن غيرهم من الفنانين وهو أنهم قد تميرّوا ہما سمّاہ التكوينات الفراغية Space‏ 
Compositions‏ » فلقد كان یفرق بين التكوينات الفراغية وغيرها من التكوينات البححة 
قعلی حين تنبتى التكوينات الدارجة الاعتيادية على توزيع الشخوص والأشياء فى الساحة 
ا حدودة توزيعاً متناغماً متمائلاً تراح له العين أفقياً وعمودياً فى حدود لا يتعتاها على 
متوى واحد فى تلك المساحة المحددة » جاوز التكوينات الفراغية تلك المساحة المحدّدة إلى 
¿End‏ » فهى تخل فى حسبانها أعماق الصورة وأماميتها لأن ما تنشده هو أن تسرح 
البصر فيما له أبعاد RI‏ لا بعدان وبهذا یکون لها أثر أقوى من التكوينات الدا ارجة » فهى 
تسم المنظور الرئی وتؤدى ما Y‏ يؤديه ما هو معتمد على البعدين العمودی والأفقى 
قحب . ولعل خير شاهد على A‏ التکوینات الفراغية هو ذلك الأثر الذى Lou‏ وجدانياً 

مع الوسیقی ؛ فهی تلیر انفعالات جاوز المتمة العقلية إلى ما پھر الجهاز العصبی الذى له 
ره هو الآخر على الدورة الدموية ؛ فتوحی الصورة باحتواء ELA‏ ز احتواء MáS‏ ہتمٹیل 
الحقيقة تمثيلاً تطرب له النفس وترتاح . فالتكويتات الفراغية تطلق السراح للعین غير 
متقيدة ph‏ الصورة فتنتطلق من أعماق الرائى إلى أعماق فراغية لا حدَ لها وتتجاوزها إلى 
ما وراءها وما دونها وما هو أعلى » وهذا هو الفرق بین التكوينات الدارجة والتكوينات 
الفراغية التى لا تتقيّد بنقل منظر محدود كما هو بل تتخطاه إلى جوف الأعماق وإلى ما 
هو أعلى وما هو أدنى 


وإذا كان پیروچینو يعتمد فى مؤثرانه الدينية على التكوينات الفراغية فلا يصح أن نطالب 
شخوصه بأى شی سوى أا تكون مجافیة أو معوّقة لهذه المزلرات . ويتعيّن علينا- كما 
وو DEE‏ ای 
وعندھا ZY‏ فينا أى عاطفة . ومن ثم علینا أن نحكم على وضعاتها وتعبیراتھا التمطية 
لا باعتبارها شخصيات فى مسرحية بل بوصفها عناصر شأنها شأن الأعمدة الحاملة للعقود » 
فلا نطالبها بای قدر من إثارة الأحاسيس المتنوعة وینصب اهتمامنا فى اللوحة التى نحن 
بصددها على الشخوص UAL‏ أمامية الصورة التى إذا قیست بالأرضية المرصوفة وراءها + 
والتى نوع بيروجينو فى نشكبلات رصفها تویعاً حاذقاً مقصوداً » فان هذه الشخوص نوحى 
بنسب ندل على انفساح الطبيعة أكثر مما تدل على ضآلة الانسان . ومع ذلك فان هذه 


لوحة ۳۹۰ : ببروجينو. السیح يعطى بطرس مفاتیح ملكوت السموات. مصلی ميا 


YAE 


لرحة ۳۹۱ : پیروچینو. أبوللو ومارمیاس. متحف اللوظر 


Tao 


٠‏ يهوه ٠‏ ینجلی لب - وكأنه الإله زيوس متجلیا للشاعر سوفو كليس _ bias‏ من جوف 
سحابة عاصفة يطعم وهج لهیبها » » معتليآ أربعة حيوانات آحدها له وجه إنسان والثانی له 
وجه أسد y‏ له وجه ثور والرابع له وجه نر . ومع احتفاظ رافائيل ہما انطوت عليه 

السيحية من معان نيلة وما فى الكلاسيكية من جلال وسمو » فلقد أمتنا ثل جمالية 
خالدة ؛ فإذا هو یبدع نموذجاً يجمع بين ا تجاھات عدّة فى يجيد الجمال الأنثوى ؛ 
جانحاً إلى طريق وسط بین الحتیات والخاليات وما أكثر ما حاول الفتانون العاصرون له 
أن يفعلوا فعله فى تصوير الرأة فى صورتها LN‏ غير أنهم لم بیلغوا مبلغه ولو فى (حدی 
ا حاولات ء فهو دون منازع الغنان ذو العبقرية فيعة الفذة الت and‏ على ذراها أحد 
سواہ كانت نشأة رافائیل فی إقليم أومبريا » وتلق دروسه الأولى على يد بيروجينو ؛ وإذا 
هو يحتذى حذوه حتى ذهب الؤرخ فاسارى إلى أن أعمال التلمیذ وأستاذه ليس من 
اير التفرقة بينهما » فعلى حين كانت أعمال میکلانچلو الأولى فريدة دة لا تشبه 
غيرها فإن أعمال رافائیل المبكرة جاءت على نمط أعمال أستاذه . وقد نزل فلورنا فى 
الفترة التى كانت شهرة میکلاتجلو وليوناردو آخذتین فى الذيوع والانتشار ء و كان رافائیل 
عندها فى العشرين من عمره لا يدرى ما يخبئه له الدهر فى ظل هذين العملاقين » كما 
كان يتطلع إلى أن يكون مثل أستاذه پیروچینو شهرة ونبوغا إن لم Hide‏ . ولم يكن يملك 
حین دخل میدان الفن فى فلورنسا ذلك الح الواقعى الذى كان يود المدرسة الفلورنسية » 
وكان كل ما يملك هى القدرة على رسم الخطوط الجمالية البالغة الإتقان ؛ فضلا los‏ 
كان يتمتع به من موهبة فريدة فى استکناه ما ينطوى عليه الوضوع المصوّر من حفایا 
وإبرازها Ls‏ . و كان ول ما فمل ليبلغ ما كان يطمح إليه أن خلف وراءه ما لقنه فى إقلی 
أومبريا متجهاً بكل طاقاته إلى النهل من المذهب الفنى الفلورنسی ہ وإذا هو فى قترة 
وجيزة قد قطع شوطاً بعیدا فى تطوير أسلوبه الفنى ٠‏ وأصبح فان أومبرياً العاطفى هو فنان 
المشاهد الدرامية الرائعة » وغدا هذا الشاب الذى كان يصوّر الواقع جامداً كما هو ء 
يضفى على هذا الواقع الجامد ما یله من مواقف إنسائية » وبهذا أصبحت شخوصه معیرۃ 
عما يختلج فى خواطرها وما يضطوم فى وجداناتھا » ومن ثم أصبح أسلويه الخطى الذى 
أخذه عن پیروچینو أسلوباً أكثر ملائمة لا تنطق به التصاوير من جاذبية وما تموج به من 
نيضات الحياة . وحين وطکت قدماه أرض روما ما لبث هذا الفنان الذى كان شغوفاً 
بالجمال الوادع فحسب أن نبغ وتألق بقدرته الفذة على توزيع اجموعات فى أنحاء اللوحة 


زواج العذراء «سبوزاليزيُوه 


كان رافائيل حین رسم لوحة زواج العذراء « سپوزالیزیو ۱۳۲۰( لوحة ۳۹۳ ) فى عام 
٤‏ فى الحادية والعشرين من عمره » وفى هذه الصورة يتضح A‏ پیروچینو فى تلميذه ؛ 
ثم ما كان لرافائيل من إسهام خاص فى هذه الصورة » فلقد کان للأستاذ بيروجينو موضوع 
أشبه ما يكون بهذه المورة هو ه المسيح يعطى بطرس مفاتيح ملكوت السموات ٩‏ ( لوحة 
EY‏ » فالتكوينات الفراغية فى العملين تكاد تكون واحدة » إذ نرى الشخوص فى 
اللوحتین محتشدة فى أمامية الصورتین » كما جد تلك المساحة الفاصلة بين حشود 
الشخوص وبين العبد ذى القبة فى خلفية الصورة » وعلى الرغم من أن العناصر فى 


TAT 


)۱۵۲۰ - ۱٤۸۳( رافائیل‎ 


من شك فى أنه كان ثمة فریق من عباقرة الفن خلال القرون الخمسة 
الماضية أعظم bla‏ من رافائیل 8880861 فكان میکلانچلو أفضل منه فى 
رؤيته الفنية وأشذ تأثيراً فى النظارة » و كان ليوناردو أ كثر منه عمقاً وأرهف 
رقة فی تخليل ما يصوّره » و كنا مع جورجوتى نتذوّق عذربة الدنیا يأكثر ما نتنرّتها مع 
رافائیل ء و کنا Los‏ مع تتسيانو وفيرونيزى بشموخ الحياة وروعتها بأكثر ما نحسهما عند 
رافائيل وإذا قسناه مصورً للشخوص فلن تراه يرقى فى هذا المضمار إلى مستوى كار 
الفنانين الفلورنسیین » و كذلك لن نراه یضفی على تصاويره أطياف الألوان الآسرة Je‏ 
فتانى البندقیة . وإذا وازئاه بفنانین من هم على شاكلة پولایولو لوجدناه دون sl‏ ۰ 
فلقد كان لا یؤمن بدلالات الحركة والشكل كما لم يؤمن بها من قبل سلقه الأستاذ 
العملاق دوتشيو LI.‏ عظمة رافائيل الحمّة وما يشدنا إلى تصاوبره فهی شى آخر غير هذا 
كله » هو تلك الموهية التى وهبها ١‏ موضحاً Ma‏ ء أعنى تصوره للرژية المثالية التى تنطوى 
علها مخيّلة الفنات لا تلك التى تقع عليها عيناه فى الواقع . وما نظن Lind‏ باراه فى مخيّلته 
العظيمة فى تصوّر الأشياء درا كا ومستوى رمدي . ولا أعنى بهذا أنه لم يكن ثمة بین 
الفنانين من ساووه فى هذا ا جال ء ولکن هذا كان قاصراً على بعض صورهم لا كلها 
مثله . ومن بین الرسوم التى أتجزها رافائيل لتمثال آپوللو بلغدير ( لوحة ۵۰ إعجاباً به 
وتقديرا له لم يحفظ لن الزمن إلا عجالة تخطيطية واحدة فحسب + مع ذلك فإننا نلمس أنه 
منذ وطئت قدماه أرض روما آحذت إيقاعات أيوللو بلشدیر وروحه تسریان فى الكثير من 
منجزانه المصوّرة العظمی . ولم یقتصر الأمر على ما خلت به من رشاقة بل امتد إلى التعبير 
ما و و کرت سر دا » تلك النظرة التى انفرد 
بها أبوللو بلفدير حيث نطالعها ثانية مجسّدة بيد رافائيل فى وجوه القدّيسين والشعراء 
والفلاسفة المصورين على جدران قاعات قصر الفاتيكان . على أنه بالرغم من قدرة رافائيل 
التى لا تبارى فى الاستيعاب والتمثّل إلا أنه كان حریصاً على عدم الاستعارة الباشرة من ای 
شكل من الأشكال 


كان رافائیل فى طليعة الفتانین الذين يدينون AED‏ الانسانی » و كانت الكلاسيكية 
هی ما نشأ عليه وعاش » غير أن ثمة عنصراً آخر كان له آثره هر الآخر فى حياة الغرب 
الفكرية هو ما تنطوى عليه التوراة والا جیل من تعاليم دينية وقصص تهذیی شاعرى » وان 
کان أثره فى الحياة الفكرية دون آثر الكلاسيكيات . ولعل ما فعله رافائيل من مزج بين 
العنصرين قد أثرى الحياة الفنية حين كما القصص الدينى توراة Heth‏ بثوب من 
الكلاسيكية » وهو ما يتجلى فى ہ الصور التوضيحية ٠‏ التى رسمها مستمدة من العهدين 
القديم والجديد e‏ وأصبحنا نشعر حين نتطلع إلى تلك الصور کاننا نقراً التوراة والإتجيل 
سابحین فى خيال يونانى . فما أعظمها من قدرة تلك التى وهبها رافائيل على ٠‏ أغرقة » 
الديانة المبحية التى كانت بطبيعتها E‏ على الأغرقة . وحسبنا شاهد عدل على ذلك 
لوحه ٠‏ رؤيا حزقیال ٠‏ الموجودة بمتحف بيتى بفلورنا ( لوحة TAY‏ فإذا نحن نرعه 


0 تهبة معلیا اربعة حيوانات 
لوحة Ce ee ee‏ حيو 
احدها بوجه OLS!‏ واللنی بوجه أصد والثالث بوجه ثور والرابع بوجه تسر. متحف پیتی بفلور 


YAY 


لوحة ۳۹۳ ب : رافائيل. تفصیل. زواج العذراء [سپوزالیزیو] معحف بريرا بمیلانو۔ 


المشاهدين قد جعل يوسف فى منتصف الصورة مادا يده إلى مریم لتخطو إليه هی الأخرى ۰ 
وبهذا الذى قعله رافائيل جمل متها يدها كى يلبسها الخاتم هو بؤرة الصورة ( لوحة 
۳ب ) . ولم ينته رافائيل عند هذا بل ضمّ إليهما الکاهن فإذا هو يأخذ بيد مریم فلا 
تكون وضعته بهذا وضعة رأسية جامدة فى منتصف الصورة » فهو قد شارك فيما يقع بين 
يديه قمال بجذعه الأعلى نحو يوسف يستنهضه ool‏ مریم الخاتم ؛ ولا تصدر مثل هذه 
الصورة إلا عن فنان رزق موهبة فذة کرافائیل . وإذا كانت هذه الوضعة المنتصبة لکل من 
مریم ويوسف هى الوضعة التى كان متعارفاً عليها بين فنانى مدرسة أومبريا إلا أن رافائیل قد 
أضفى عليها مزيدأ من طابعه الخاص ء وهو ما یتجلی فى الشهد الذى يمك فيه الكاهن 
بيد کل من العريس والعروس » وفی توزيعه للشخوص الرشيقة التی حيط بالعروسين فلقد 
جمع ینها ولم يجعلها ٠ a‏ جمع بينها فى نوازن وتوافق أشبه ما یکول بتوافق وتوازن 


YAA 


الصورتين هى هی إلا أن الروح التی نظلها جد مختلفة يفسّر هذا ما تجدہ عند رافائیل من 
فيض من Ball‏ واللطف فى الاحساس بالفراغ » هذا إلى تلك الأناقة التى تضفى على لوحة 
« زواج العذراء » نضارة تفتقدها لوحة پیروچینو 


وعلينا أولا أن نتفهّم الروح التى أملت هذا الموضوع » فحفل العرس عند رافائيل يخالف 
فى أسلويه ما جرى عليه العرف فی مثل هذه المناسبة فلا جد ثمة تيادلا لخاتمی العرس بل 
نخد العريس وحده هو الذى يقدّم خاتم الزواج للعروس وقد مدت يدها إليه ليلبسها إياه 
والكاهن بينهما يتعهد ما يجرى وقد اسك برسغیھما ولقد كان بین يدى رافائيل فى 
تصويره لذلك الحفل عقبة وعقبة تجاوزها إلى ما فاق بها أستاذه ء فتراه حالف پیرچینو فياعد 
بين مریم ويوسف ووضعهما فى وضعتين مخلفتین , وكذا نرى رافائيل لكى انتباہ 


لوحة ۲۳۹۳ : رافائيل. تفصیل۔ زواج العامراء 
[سبوزاليزيو] عتحف بریرا بمیلا 


لو 


AA TAR 


لوحة ۳۹۵ 


: رافایل. (تفصیل) عذراء الغراندوق 


من لمار الفکر العميق والتخطیط الدقیق والبراعة الفنية الملهّمة ٠‏ كما تتم بالطابع 
الکلاسیکی ؛ وبهذا ظلت بالنسبة لأجيال لا تعد ولا تحصی نموذجاً للکمال الفنى y‏ 
دور لا يقل عن الدور الذى أدنه إتجازات فيدياس وپرا كستبليس . ولا تاج هذه اللوحة إلى 
تفسیر ما » فهى بلا تزاع صورة ١‏ واضحة ٠‏ . ولا بغيب عنا أن رافائيل مدين بالكثير لنموذج 
الجمال الهادئ الذی Zu‏ أعمال أستاذه پیروچبتو ؛ ولكن ما أبعد الفارق بین أعمال الأستاذ 
التى لا روح فيها وبين أعمال التلميذ التى تشيع فيها الروح . فالطريقة التى جسم بها رافائیل 
وجه العذراء وقد انتحت به نحو N‏ والوسیلة التى لجا إليها کی یجعلنا نحس حجم 
جدها الذى لقّه العباعة السابة ٠‏ والحان الغامر الذى تضفیه على بسوع الطفل وقد 


rs. 


جناحی الطائر . ولکی لا يكون هذا التوازن على نسق رتيب خالف فجعل WE‏ من أوفك 
الشیان الواقفين ينحنى لیکسر عصاه ضيقاً منه إذ لم تشب فإذا هو يحرم من الزواج من 
مریم . ونراه قد وضع العبد الصغیر البدیع فى ححلفية الصورة عامداً حتى لا تتداحل حطوطه 
مع خطوط الشخوص فى أمامية الصورة gaye‏ ما لقنه عن أستاذه بيروجينو الذى نرى له مثل 
هذا التكوين فى لوحتة الجدارية بمصلى سيا + فتبدو الشخوص ومعها الأبنية منفصلين 
انفصال الماء عن الزيت حین جعل الشخوص تشخص جليّة تباین ما ورا اعها من ماحة 
مرصوفة على امتداد الطرف فى عمق المنظور . ولعل ما شاع وذاع به فن رافائیل هو انكبابه 
على تصوير العذراء فى وضعات مختلفة وقد يكون من قبيل العبث أن نخضع هذه 
البورتريهات للمقاییس الفنبة الشكلية » فبعید أن جد بيتاً من بيوت المسيحيين يخلو من 
صور ts‏ للعذراء من تصویر رافائیل » فلقد شفف الجميع ہما رسمه لها . ولا غرو 
فهى فوق ما تنطوى عليه من حنان الأمومة ومرح الطفولة وهية سابقة تنفرد بمزایا فنية 
خارقة قد يعر امتكتاهها فنأ ؛ وبهذا غدا رافائيل أبدع من صوّر رقة العذراء 


ولم تكن لرافائیل حسامیة ليوناردو المرهفة » كما كان دون شك أقل lie‏ فى تصاويره 
من میکلانچلو » إذ کان أميل ما يكون إلى الاعتدال الذى لم يكن يعد ما do‏ من شن 
as‏ » وهذا ما جعل فه أ كثر تقبّلاً لدی الناس من فن ميكلانجلو المفرط فى عنفه . ولا 
تستطیع أن تتاول اسلوب رافائیل دون أن نعرض من جديد لما كان عليه أسلوب أستاذه 
پیروچیتو الذى كانت خطوطه نفيض بالخصب الوسیقی الإيقاعى » كما كان يملك Lo‏ 
Ly‏ وإيقاعاً رقیقاً Lots‏ يباين كل المباينة ما كان عليه قن توسكانيا من حيوية نابضة 
واحتذاء للأسلوب المتقن المتحذلق الذى کان يسود القرن الخامس عشر كان پیروچینو ذا 
حسامية بالغة إزاء الناظر الطبيعية والمعمار » فصوّر مشاهده الفسيحة البسيطة کی ناغم مع 
الأثر الكلى لا كمجرد عنصر زخرفی- مثلما كان الحال مع جیرلاندایو- فلم یه أحد قط 
فى التنسيق بين الشخوص والمعمار 


وإن نظرة واحدة إلى رسوم رافائیل تکشف عن أن شغله الشاغل لم يكن مجرد رسم وجه 
جذاب للعذراء ووضعة ة منامبة للطفل يسرع « وإنما كان البناء الكلى مجموع الشخوص 
وتنسيق الا جاعات العامة الناشكة عن إيماءات الرءوس والأطراف وحر AS‏ » وهو ما لا 
يحول دون أن يتعرّف المشاهد على رافائيل من خلال الوجدان النابض والجاذبية التصريرية 
فقدر أساسى من مقاصد الفنان لا بتكف للمشاهد إلا إذا يجاوز النشوة التى تثيرها النظرة 
الأرلى إلى ما وراءها LS‏ على تقيم الصورة من وجهة النظر الشكلية . و کم يحذرنا 
قلفلن من اتخاذ التصنيفات الادية لعذراوات راقائیل أساماً للتصنيف العلمى سواء ظهرت 
العذراء وهی تخمل كتاباً أو تمسك يثمرة e‏ وسواء كانت نضطجع مخت سقف أو خلس 
فى الخلاء , لان الامر الجدير بالاهتمام هو التصنيف المتعلق بالشكل هل تبدو العراء 
بقوامها كاملا أم بنصف قوامها » وهل تضم إليها طفلاً أو طفلين أو أشخاصاً آخرین ؟ 


hay‏ بنموذج العفراء التى لا يظهر منها غير نصفها العلوی ولعل Jul‏ نموذج لها هو 
عذراء الفراندوق ( لوحة ۳۹۰ و۳۹۵ ) إذ تشدنا يساطتها الجليّة التى هی فى الواقع ثمرة 


لوحة 44" : رافائیل. عذراء الغواندوق. متحف gu‏ بفلورتنا 


ra 


Zs ff‏ عما كان ٠‏ . ويستقى جومبرتش من هذه الفكرة دليلا على الطابع الکلاسیکی للوحة 
من حيث أنها تعکس إحساماً بالتآلف والاتساق بين أجزائها كلها كذلك يد تفسيره 
لضخامة حجم العذراء والطفل معا إلى رأى أرسطو أيضاً فى نفس الصدر :٭ فى كل ما هو 
جميل سواء كان ALAS‏ نشکیلا مؤلفا من أجزاء عدة لابد أن تکوت الأجزاء كلها مرئبة 
فى نسق مود » فضلاً عن ضرورة ظهورها فى حجم بارز يحقق وضوح المشاهدة ٠‏ . ولهذا 
السبب ینکر جومبرتش المنهج النقدى أو الوصفى القائم على ميدأ التحليل الشكلى ٠‏ الذی 
نادى به فلفلن رأضرابه » والذى ينظر إلى اللوحة من حیث تفصیلاتها ‏ إذ ينبغى أن توحی 
اللوحة بالأثر الکلی الناشى عن العلاقة العضوية بين 
التفاصيل » الأمر الذى يقتضى GUS)‏ الملة بين 
الأجزاء متكاملة لا إلى كل جزم منفصل عن الآخر 

أضف إلى ذلك أن اللرحة قد اکتسبت 
٠‏ کلامیکیتها » من مقدرة الفنان على SITE‏ 
با كبر قدر من الوضوح ؛ فهی تقدم حل موفقاً 
للجمع بین مهمة إيداع صورة ذات طابع دینی تضم 
العذراء والطفل يسوع والقدیس یوحنا وبين الا عجاز 
الفائق فى رهافة الإحاس بالشکل التفق مع فن 
التصوير الدقيق só‏ 


ويواصل رافائيل تطوير وسم العذراء فيرسمها 
مكتملة مع الطفلین يوع ويوحا ؛ فتراه فى لوحة 
٭ عنراء ورد الشوك ۲۳۲۲۰ ( لوحة ۱۳۹۸ء ب) 
یشکل هرما متوازناً 2 حواف محوطة ذات لیقاع 
منمنم وقد وقف الطفلان متمائلین إلى جانبیها 
وهی جالسة . ويثير أنباهنا أن التکوین الفتی على 
شکل مثلث متساوی الأضلاع » وأن الحواف 
الخارجية تتطوی على حسامية رهيفة غير معهودة 
بين مصوری فلورنسا « وأن الطفلین يوازن أحدهما 
الآخر وكأن كلا منهما [ على نحو ما يذهب إليه 
قلفلن ] فوق إحدى كقتى ميزان صائغ كما 
نلاحظ اتحار معطف العذراء عن کفها اليرى ۰ 
ولعل الفنان قصد بذلك أن يناظر فى إيقاع سلس Shae‏ بين وضوح شکل الكتاب فى يد 
العذراء وانحار العطف . وشیئاً فشيئاً يفطن رافائيل إلى الحاجة إلى مزيد من الحر كة 
فنرى الطفلین غير متمائلين فی لوحة 8 العفراء فى الحديقة ۱۳۳۲۰ ( لوحة ۳۹۹٩‏ ) أر 
نرى كليهما فى جانب واحد فى لوحة « العذراء بين الررج ۲۳۳۲۳( لوحة 48۰۱۰۵۰۰ 


ربعد أن قضی رافقيل بضع سین یفلورنسا قصد روما فى عام ۱۵۰۸ فى الوقث نفسه 
الذى شرع فيه میکلانچلو فى تصوير سقف مصلی سیستینا فتلقّفه البابا بولیوس الثانى رعهد 


لوحة ۳۹۷ : اوجست هوپفجارتن راقائیل يرسم العلراء فوق الکرسی ليتوجراف ۱۸۳۹ 


yay 


ضمّه إلى ete‏ كل هذا قد تضافر مع بعضه البعض للإيحاء بالرصانة والاتران الأمثل 
حتی ليخالجنا الشعور بأن أبسط تغییر يطرأ على تفاصيل الصورة قد یقلب تناسقها كله رما 
على عقب ؛ ومع ذلك فليس فى تكوينها ما يشير إلى أنه ئمة جهد تکلف صرفه الفنان 
فضلاً عن أن هذا الموضوع لا يمكن تصويره إلا على هذا التحو . ویشیر فلفلن إلى ما ينطوى 
عليه انحور الرأسى لشخص العذراء الواقفة وقد تشبّث بها یسوع الطفل الجالس على ذراعها 
من بساطة ء ویعزو N‏ الحياة فى الصورة إلى ميل راس العذراء على خلاف 
الا ماه الرأسى الشائع ء فعلی الرغم من كمال راس العذراء البيضاوى ومن رهافة التعبير الذى 
ينطق يه محيّاها لم يكن Se‏ بلوغ هذا الأثر الآسر 
دون هذا التغبير فى اجا الرس 


وإذ كانت هذه العذراء الوادعة المطمئنة البال ما 
تزال تحمل بصمات الأستاذ بيروجينو فقد طالب 
الفلورنسیون رافائيل بشئ مغاير اکٹر 12 ود 
Las‏ بالحرکة ولذلك يترعى انتباهتا التصور 
الذى لحق يأسلوب رافائیل فى تصويره للعذراء فوق 
الکرسی'''''( لوحة ۳۹۲) حيث أضاف إلى 
الصورة القديس يوحنا الطفل AEA MSS‏ 
عمقاً وتكويناً فبدت المجموعة شديدة الترابط والتألف 
داخل الإطار الدائرى ولعلها صدى للوحة لیوناردو 
والعذراء والطفل والقديسة حنه ( لوحة ۲۵۲ ) 
ويتناول مؤرخ الفن جومبرتش القصص الكثيرة التى 
ابتدعها خیال عشّاق فن رافائیل حول الظروف التى 
صاحبت تصویر هذه اللوحة ۔ ومن بين ما یعرض له 
فى هذا الصدد نادرة تفتر لنا ما عليه اللوحة من 
استدارة » وهی أن رافائيل كان على درجة من الفقر 
لا تيح له تصوير لوحة إلا فوق قاع برميل ! ( لوحة 
۷ ثم ينتقل بعد ذلك إلى تفنيد رواية شائعة 
مؤداها أن رافائیل قد رسم فى هذه اللوحة صورة 
واقعیة لامرأة من عامة الشعب تفور بحياة روما الداففة 
المشمسة » ويسارع إلى تفی هذه الروایة OY‏ راقائیل 
فى تقديره لم يكن مثل کارافاچیو Lape‏ بالطبيعة مذهباً للفن ہ ولكنه نشا فى أحضان تراث 
الأنماط ذات الطابع الا كن الساجی التى حفلت بها رسوم الهیا كل والکناگی ہ فاستوعب 
أصول هذا التراث رحا کاه » وان كان قد لجأ فى كثير من الأحيان إلى تصویب آوضاع 
شخصياته عن طريق الاستعانة باكنماذ ج الحيّة . ويزن جومبرتش القيمة الجمالية لهذه اللوحة 
بمعابير الفن الكلاسيكية ء فيذهب إلى أنها حمل فى نانها کل مبررات کینونتها كعمل 
فنى ستنداً فى ذلك إلى مقولة أرسطو فى أكتايه ه فن الشعر ٩‏ 0 لابد أن تكون أجزاء 
الوضوع مرتبطة یعضها بعضاً ء بحيث أنه لو ثقل أحدها من مكانه أو تزع بعيدا , فد الكل 


إليه بزخرفة جدران قاعات قصر الفاتيكان المعروفة باسم ستانزا stanza‏ ۲۳۳ و کذا الأروقة 
الخارجية العروفة باسم ١‏ لوجيا 9 Loggia‏ » وأثبت رافائيل بتصوير سلسلة من اللوحات 
الجصية [ فریسکو ] على السقوف والجدران والأيواب وال كتاف الجدارية”*"' مهارته فى 
ابتكار التصميمات الفنية الشلی والتكوينات التوازنة . ولکی يتفوّق زائر هذه القاعات جمال 
هذه اللوحات ویستوعب ما تنطوى عليه من إبداع خلاق ينبغى عليه أن يهب لهذه الزيارة 
فسحة من الوقت کی يحسّ مدى التناسق القرون بالتتوّع فى الشروع كله » حبث تستجیب 
الحر كة للحر كة ویتجاوب الشكل مع الشكل . فھا هى ذى الفرصة قد تهيّأت لرافائيل لکی 
یکشف على نحو ديد الوضوح عن إدراكه المرهف للحواف A‏ المتتاغمة ولتوازن 

الكل الذى برع فيه عند تصميمه وتصويره تكوينات عذرلواته ٠‏ على حین 
لت فى روائعه الخالدة مثل « مدرسة أثينا » براعته فى تمثيل العمق 
وفى توزيع الجموعات » فكانا القاعدة الراسخة التى قامت عليها 
أعماله الدرامية الكبرى 


كانت القاعة الأولى التى ae‏ إلى رافائيل أن 
يصور لوحانه على جدرانها بالقاتيكان عام ۱5۱۳ 
هی » فاعة التوقیم ۰ stanza della‏ 
۴ وكانت فى الوقت نفضے هی 
امحکمة الکسیة الملاصقة لمقر البابا ؛ ولعل 
مرد هذه اكسمية أيضا إلى yl‏ كانت 
المكان الذى یوقم فيه البابا الراسیم 
البابوية . وما أ كثر ما ترمز إليها الوثائق 
بأنها محكمة العدالة A Signatura‏ 
محكمة Signatura Cratiae uf‏ « 
و کنا كانت هذه القاعة مقر كبار رجال 
الدين والفکر والأدب الذين كان إلبهم 
اختبار الموضوعات الإيقونوغرافية التى 
تزخرف جدران قاعات OSB‏ 


وتمثل لوحةه مدرسة أثينا » الشهيرة به قاعة 
التوقيع 1 ستانزا ] فى قصر GA‏ نضال الإنسان 
فى سبيل بلوغ العرفة عن طريق العقل » وتنتظم اللوحة 
« الفنون البعة Liberalarts ٠‏ التى كانت ما انتهی إليه 
العقل البشری من منجزات خلال العصور الرسطى ؛ وتضم 
« العلوم Trivium » 29h‏ [ انحو والبلاغة والمنطق ] وه الفنون 
الأربعة » Quadrivium‏ 1 الحساب والموسيقى والهندسة والفلك 1 
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لوحة ۲ ۰)ب: مدرمة أثينا 


شكل iu‏ أسماء شخصيات لوحة «مدرسة ae‏ 
١‏ آفلاطون (بوجه لیوناردو (él‏ 

۲ - أرسطر 

Y‏ سقراط 

٤‏ - اکزینوفرن 
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۸- أبیقور 

٩‏ - فردریکو جونزاجا 

۰ے ابن رشد 

۱۔ پیناجورای 

۲ - فرنشسکو مر دللا روشری 
۳- هرقلیتوس (بوجه میکلانچلر) 
۸ - دبوچن 

۵ - اقلیدس (برجه برامانتی» 

5 - زردشت 

۷ - بطلیموس 

۸- صورة ذاتية لرافانبل 

14 صورة ذاتية للفنان صودرما 


لوحة ۰۲ 14: رافائيل. سانتا شیشلیا. يساكوتبكا مدينة بولونیا 


على أن رافائيل قد برهن فى هذه اللوحة على أنه بلغ ذروة النضج والاقندار على الابتکار 
فقدت المواقف شديدة الوضوح والإيماءات بالغة التعبير والشخوص جليّة ما يكاد بقع عليها 
الطرف حى تعلق بها الذا كرة . وأول ما يلفتنا فی الأسلوب الذى تناول به رافائیل تصميم 
المجموعة الرئيسية التى تضم أفلاطون وأرسطو أنه بینما تشيّع میکلانچلو للأفلاطونية الفلورنسية 
الحديثة إلى أقصى مدی آثر رافائيل بدبلوماسيته وعذربته وحنکته أن ينتهج طريقاً وسطأ بين 
الفلسفتين الأفلاطونية والأرسطية ء فوضع العملاقین على جائبى ا حور الرئيسى للصورة 
بحيث تلتقى نقطة التلاشی بينهما بكل وضوح وهدرء ورصانة فارضاً التوازن على اللوحة 
وعلي حين Lily‏ أفلاطون كتابه « تيماوس ۶ مشيراً بسبابته نحو السماء ریما رمزاً لنظرية 
« المثل » » يمك أرسطو بكتابه 0 الأخلاق ٭ مشير یکقه الیمنی إلى أسفل رمزاً لإيمانه 
JS‏ ما هو واقعی فى هذه الحياة ( لوحات ۰1۰۶ 507.58 ) . وفى أقصى الطرف 
الأيمن من الصورة تشد انتباهنا مجموعة نرى من بينها شيخاً ذا لحية بیضاء يحمل طفلا + 
ویتلوہ مباشرة رجل منكفئ على قاعدة عمود وقد بدا فى حالة انهماك إلى جوار صبی تظهر 
رأسه بالمواجهة 


وبوسعنا إدراك مدى التطور الذى لحق بأسلوب رافائيل من مجرد تأمل مثل هذه 
الشخوص ؛ فالشكل الذى آثر أن يقدم به الفيلسوف ديوجين يكشف عن مقدرة الفنان 
المتزايدة على الابتكار ( لوحة ۶۰۷ ) . وتشکل المجمرعة اللعقة حول بيشاجوراس فى الطرف 
الأيمن من أمامية اللوحة تكويناً بارعا یستحق الدراسة والتحليل ( لوحة AE‏ 
فنشهد فیلسوفاً مهيا یا حانیة يكتب جالساً على مقعد خفيض متنداً بقدمه على متكا ؛ 
ومن وراه شخص راقف مُنحن فوقه بتطلع إلى ما بين بدى الفیلسوف مشکلا برأسه مع بقية 
الرؤوس باقة من ASW‏ ونمة شخص آخر إلى يسار الفيلسوف الجالس يمسك بلوح 
كتابة ملتفتاً صوب يمينه . وإلى جوار هذين الشخصين فیلسوف واقف بسند بفخذه كتاباً 
ولعله بقراً بصوت Je‏ مدللا على قوله بإشارة أصبعه إلى ما هو مدوّن ؛ وقد تشکلت 
فراعاه وساقاه فى تكوين آسر خخلآب . وما من شك فی أن رافائیل قد أقحم هذا الشخص 
على هذه المجموعة لإسباغ الكمال الفنی على تكوينها ؛ فقدمه المرفوعة وذراعه البسوطة 
والتواء جذعہ وإمالة رأسه هى إيماءات تضيف إلى ا جموعة دلالة تشكيلية خاصة بها . وما 
al‏ هذه الوضعة بوضعة لیدا فى لوحة ٠‏ ليدا وطائر البجم » لليوناردر دافنشى ١‏ لوحة 
0206 .ثرى هل هو مجرد توارد خواطر؟ 


على أنه لا یکفی أن یتصرف لیل هذه الصورة الجدارية إلى الشخوص الفردية وحدها 
كما قدمت » فلا يقل تريب ا جموعات وتنسيقها فى الفراغ أهمية عن تمثيل حر كة 
الشخوص . ولیس ثمة فى تاريخ الفن ما يضارع براعة رافائیل فى تعدّد الخطوط أفقیاً وفق 
فصائل أصحابها ء فمشهد البراهين الهندسية فى الطرف الأیسر من أمامية اللوحة لا يدل 
على دقة الملاحظة قحب بل إن تنوّع الحركات ما بين الر كوع والانحناء والوقوف لجدير 
بالتأمل العميق » كما ينطوى المشهد على حل مثالى BLA‏ نشكيلية لم یتصة لها غيره إلا 
نادراً ( لوحة 4۰۹ 1٠١‏ ) » إذ نرى خمة شخوص يتجهون جميعاً حوب نقطة واحدة 
نتقت وضعانهم فى الفراغ أكمل دیق وحددت حوافهم الحوّطة خدیداً Cle‏ مع ES‏ 


مدرسة أثينا 


إطلاق اسم ه مدرمة أثينا » ( لوحة 1١1.5١7‏ ) على هذه اللوحة لا 
إن يخاو من شطط ١‏ فهى فى واقع الأمر تصوّر جدلا بين lal‏ وفين أفلاطون 
وأرسطو وقد أحاط بکل منهما آنباعه ومریدوه » فترى سقراط وسط حلقته 
يُمطر زميله أفلاطون بأسكلته وهو يحصى بأصابع يده التقاط التى مجاوزها التقاش . ويذهب 
بعض مؤرخى الفن إلى أن رافائيل قد مثّل وجهى أفلاطون وسقراط بوجهی ليوناردو 
وميكلانجلو على التوالی ونرى الفیلسوف دبرجين فى أسمال باليه وقد امتلقی على 
الدرج زاهداً فى مطالب الحياة : كما نرى رجلا مسا لعله يدون شيكأ ما وقد انبسط أمامه 
لوح الكتابة منقوشا عليه الم الموسيقى . وبأبى الفنان إلا أن تضم لوحته فيمن تضم عالی 
الفلك بطليموس والنبی زردشت وعالم الهندسة إقلیدس 1 أولعله آرشمیدس ] . ولقد يميل 
فريق فى تقيمه أثل هذه اللوحة لا إلى مضمونها الفنى الخصيب بل إلى تعبيرات الوجوه 
والعلاقات القائمة بين الشخوص ومواقف بعضها من البعض الآخر » ولا يهداً له بال إلا إذا 
al‏ ہکل شخصية اسمها ہ وقد يسعد أن يستمع أثناء تخواله إلى المرشد السياحى العصاحب 
وهو يعدّد أسماء شخوص اللوحة متخيّلاً أن التعرف على هذه الشخصيات هر غاية المراد من 
تصوير هذه اللوحة . أما الفریق الأ حر من الزوار وهو عادة ما یکون قلة فیسعی إلى إدراك ما 
ينطوى عليه تمثيل الشخوص من حركة بصفة عامة بصرف النظر عن تعبيرات الوجوه 
وجمال الوضعات واقفة كانت أم جالة أم مستلقية . ثم هناك فى النهاية طائفة أخرى من 
الشخبة تدرك أن القيمة الحقة لمثل هذه الصور لا علاقة لها بمٹل هذه التوضيحات بل 
تكمن فى التق العام والترابط بين عناصر الصورة وما ينطوى عليه الفراغ من EMS‏ 
متناغم وحر كة متدفقة ؛ فهى لوحات زخرفية ذات طراز رفيع غير مألوف » إذ لا بنصرف 
فيها الجهد الأسامى للفتان إلى الأشكال الفردية أو إلى العلاقات السيكولوجية بل پنحصر 
همّه فى كيفية تريب الشخوص فوق سطح اللوحة ء وننسيق العلاقة بين مواقعها فى 
الفراغ وهذا هو الح المميّر النادر الذى انفرد به راقائیل 


ولقد لجا رافائيل إلى المعمار لیساند تکوپنه الفنى ویدغمه » ويقال إن القاعة المهيبة ذات 
العقود التى ME‏ عمق اللوحة مقتبسة عن التصميم المبدئى الذى أعدّہ صديقه المعمارى 
برامانتی لبازيليكا القديس بطرس الجديدة بروما . حتى أن المؤرخ فاساری ذهب فى كتابه 
عن الغنانين إلى أن یرامانتی هو معمّم العمار فى هذه اللوحة الجداریة وتصتر المنى 
pL‏ من درجات al‏ شديدة الارتفاع بعرض الصورة كلها ؛ ربهنا Ce‏ الفنان لأحداث 
لوحته منمتین أولاهما الفراغ أدنى درجات السام وثانيتهما البسطة التى تعلوها . وعلى 
العكس من اللوحات التى تتلاقی عناصرها جمیعاً فی مر كز الصورة انطری التكوين الفنى 
هنا على مجموعات وأفراد متناثرة تعبيراً عن تشمّب الجدل الفلسفی . وعلی حين يذهب 
البعض إلى أن المشتغلين بالعلوم الطبيعية قد احتراهم أدنى اللوحة تار كين الفراغ العلوى 
لفلاسفة الفكر والتأمل » يزعم الیعض الآخر أن علماء الطبيعة يقومون حول أرسطو بأبحالهم 
العلمية وأن الفلاسفة المبتافيزيقيين يحيطون بأفلاطون 


لرحة 1 
حة ER‏ : رافان 13 
نیل. عدرسة آئینا. تف 
تفصيل. أرسطو وأفلاطرن رقبل الثر 
x‏ لترهيم). قاعة ارق 
لترقيع بالقانيكان. 
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افانیل . مدرسة آئینا. تفصیل. ارسطو وأفلاطرن . قاعة التوقيع بالفاتيكان‎ 
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لرحة 4١5‏ : رافائيل. مدرسة أثينا. تفصيل. مجمرعة من الحکماء رالفیلسوف دير جين مسترخيا على الذرج 


ملحوظ فى أوضاعهم . ردون مفالاة یمکن أن تنطبق نفس هذه 
المواصفات على المجموعة الأخرى المقابلة لها فی الطرف الأيمن من 
الصورة والتى تنمیز بتصميم أشد y‏ تتجلی فيه براعة رافائيل فى 
إضفاء التکامل على وضعات الشخوص رغم تنوّعها » فيبدو هذا الجمع 
متألفاً مترابطاً و كأن شخوصه على حد تعبير فلفلن قد ادرا ا حاد 
الأصوات الفردية فى إنشاء الجرقة الجماعی ؛ فبدا الأشهد فی مجموعه 
ناطقاً مفسراً نفسه ملتزماً بقراعد المنطق . 


وما يلفت النظر فى هذه اللوحة أنه على حين ظفرت أماميتها 
بأ كبر قدر من ننوّع وضعات الشخوص التى رُسمت كبيرة الحجم رقد 
تقوست أبدانها متشابكة متعانقة » احتشدت خلفيتها فوق all‏ بزخم 
من العناصر الرأسية . كذلك بینما يطنى التراصف والتمائل حول 
الشخصيتين الرئی ن نراہ یمود Gb‏ على أحد الجاتبين کی 
يتيح للكتلة العليا أن تتدقق فوق الذرج فيغيب التوازن الذى ما یلیٹ 


أن یمود أدراجه من خلال التجانف والتعارض الواضح بين مجموعات 
الشخوص فى أمامية اللوحة . على أن ما بسترعی الانتباه حقاً هر أن 
شحصى آفلاطون رسقراط الواقفين وسط الحدود بظلان مهيمنين على 
التکوین الفنى كله » ویزداد انبهارنا إذا حاولنا تطبيق مقياس النسب + 
فنحن إذا دققنا النظر انضح لنا أن ثمة نضاؤلا فی N‏ كلما أمعن؟ 
عمقاً صوب الخلفية ؛ كما نتبين أن ديوجين قد اكتسب بفتة وهر 
مسترخ على الدَّرج مادا ساقيه نسبة مختلفة كل الاختلاف عن 
الشخوص النجاورة له فى نفس المستوى من الصررة ( لوحة 4۰۷ ) . 
كذلك نرى الفیلسوف هرقليطس [ ريقال أيضاً أنه يحمل وجه 
ميكلانجلو ] دا رأسه بيده مفكراً على حين يخط بقلمه على الررق 
ما عليه فکره ( لوحة 4۱۱ ۰1 ب) 


رتتجلی معجزة رافائیل أ كثر ما نتجلی فی التنسيق العماری ا جلل 
للوحته ؛ حيث بحتل الفیلسوفان موضعيهما داخل فجرة العقد الخلفى 
الأخير » و كان من المحتمل أن نفقد أثرهما بين معالم الصورة المتعددة 
لولا هالة العقد التى نطوقهما والتى بمضی صداها يتردّد من خلال 
الخطرط المتحدة المر كز للعقود المنتالية . رھکذا تتبين لنا أهمية التكوين 
المعمارى فى هذه الصورة » فلو حدث أن فصاناه عنها لانهار التكرين 
الفنى بأسره مثلما ينهار مثيله فى لوحة العشاء الربانى لليوناردو إذا ما 
جزدناھا من بنائها السماری ( لوحة )۱۸١‏ »وان كان رافائيل قد تناول 
العلاقة بين الشخوص والفراغ الذى بحتلوته بأسلوب مبتكر » حيث 
نرتفع العقود الضخمة عالياً فوق الشخوص متراجعة صوب العمق ٠‏ فإذا 
المشاهد يشارك أبطال اللوحة السكون الوادع الذى تهيؤه البازيليكا 


لرحة ۰۷ . رافائيل. مدرسة أثينا. تفصیل, الفيلسوف پیٹا جوراس رالفيلسوف بارمینیدیس, (ويقال إنهما أنسكاجوراس وزینوقراط) 
ویندر من وراه پیٹ جوراس الجالس الفيلسوف الأندلسى ابن رشد وإميذوقليس. آما الصبئ الرسيم ذو الوب الموشّى بالقصب ففیر معروف 


لرحة 4١8‏ 1 : رافائیل. مدرسة أثينا. تفصيل. أرشميدس رار اقلیدس) يحمل رجه المعمارى برامانتى ممسکا بالفر جار ویشرح شكلا هندسيا لتلامیذه, 
والأمير الشاب قدیر کو جرنراجا يتابع الشرح. ويبدو زردشت حاملا الكرة السماوية وبطليموس حاملا الكرة الأرضية. 
وفى أقصى اليمين بظهر رافائیل والمصوّر صودوما. وينجلى توقیع رافائيل برضرح فوق ياقة ثوب أرشميدس. 


لرحة ٠٠۸‏ ب : رافائیل. مدرسة آڑینا. تفصيل رقبل الترميم» 
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ف هرق جه میکلانچلر 
لوحة 4٠١‏ : رافانیل. تفصيل. الفبلسرف هرقلیطرس يمل رجه 
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لوحة ٩۱۱‏ : رافائيل. حفل الآلهة فرق جبل پارناسوس. قاعة الترقيع (ستانزا] بقصر الاتبکان 
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جنوع الشجر التى توسط الخلفية من وراله وقد حرص الفنان على إضفاء لمسة تباین 
بين ا جموعتین فى أمامية اللوحة » فعلى حين تكاد مجموعة الیسار التى تنتصب الشجرة 
رسطها تكون بمعزل عن حفل الآلهة » يتواصل الارتباط بين مجموعة اليمين 
والشخوص فوق قمة الجبل » وهو كما لا يغيب عتا نفس مسلسل الحركة الذى البعه 
رافائيل فى لوحة « مدرسة أثينا ٠‏ 


ولا جدال فى أن معالجة الفراغ فى هذه اللوحة أقل شأناً منه فی لوحات رافائیل الأخرى 
نظراً لضيق المساحة المتاحة له » قإذا نحن نحس الازدحام فوق قمة الربوة ما نقل الشخوص 
وأفقدها جاذبیتها ولعل ربّات الفنون هن أقل الشخوص ls‏ تصويرات فارغة 
المعنى لا تنطوى على أية دلالة ولا تضيف جديداً فضلاً عن أنها مصوّرة تصويراً شییهاً 
بتصاوير الأوانى الإغريقية فى الفن الکلاسیکی القديم . وفى إزاء ذلك جد أن أفضل 
الشخصيات تصويرا هى تلك الصريحة العنی فل الوضعة البديعة التى اتخذتها الشاعرة سافو 
لتكشف عن الدی البعيد الذى يمكن أن یصل إليه سمی الفنان الدعرب لتمثيل الحركة 
اللافتة للأنظار ( لوحة 4۱۷ ) ۔ وأغلب الظن أن رافائيل كان يبغى بتصويرها أن يقارع 
میکلانچلو دون أن يغوص فى آغوار مقاصدہ ہ إذ يكفى أن نقارن صورة هذه الشاعرة على 
الرغم من شكلها الجذاب الآسر بإحدى عزافات سقف مصلی سيستينا ( لوحة ۳۹۱ ۱ کی 
ندرك على الفور الفارق الجيم بینهما . على أن التضاؤل النسيى الحاد الذى أضقاه 
رافائيل على ذراع الرجل الجالس على الجانب الآخر من الناقذة مشيراً نحو المشاهد ( لوحة 
CENT‏ هو من غير جدال آية من أياث الیراعة الفنية حاکی فيها الفنان ضریه میکلانچلو 
فى تصویرہ لاله الآب فی لوحة خلق لاله للشمس والقمر والنجوم ( لوحة ۳۲4 أ ,ب ) 


وإلى جانب ما تخلت به قاعات الستانزا بقصر القانيكان من لوحات التصویر الجصّی 
التى أبدعتها موهبة رافائيل الآسرة فخلدها الزمن VAS‏ تضاضی نتجلی لنا زخارقه الساحرة 
عبر الطاقات الداثرية Shelly‏ والمستطيلة والمربعة فوق جدران واسفف الاروقة الخارجية 
« اللوچیا » سواء أكانت لوحات مصرّرة على الا مقف مقتبسة عن العهدين القدیم والجدید 
مثل مشهد تشیید فلك نوح ( لوحة CEVA‏ أو مشهد امرأة فرعون تلتقط الطفل موسی 
من اليم ( لوحة ٠ ) 4۱٩‏ أو لوحات الزخارف الجروتسكية”*' البالغة الروعة والشديدة 
الجاذبية والتی الم فيها الفنان بأدق تفاصیل النبات والحیوان ( لوحات 1۲۱,6۲۰ » 
۲ . ولم یقتصر رافائیل على رمم السمك والطیر بدقة بيولوچية لا مثيل لها 
بل صور أيضأ الحیوانات الا is‏ غير المألوفة التى كان يقتنيها البابا لیو العاشر فى 
حدیقة الحيوان الخاصة به » مثل الأسود والغزلان وخرافیٌ الحيوان والفيلة ؛ ولاسيما فيل 
البابا ليو الشھیر الدعو Ana‏ © الذى أهداه old‏ ملك البرتغال ( لوحة ٥٤٤ EYE‏ ) 
كذلك انعكس ولع البابا یالوسیقی على لوحات رافائیل فإذا هو يصوّر الآلات معلقة فى 
تکوینات فنية تثيه أنلقة وجمالا 


e\t 


حفل الآلهة فوق جبل يارناسوس 


 ,‏ انتقلنا إلى لوحة « حفل الآلهة فوق جبل البارناسوس ٠‏ المرسومة على 
وإذا أحد جدران قاعة التوقيع [ ستانزا ] بقصر الفائیکات ( لوحة ٦١٤‏ ۰ 

١‏ لتبين لنا أن المساحة المتاحة لرسمها أضيق من تلك التى أتيحت 
لرسم لوحة ٥‏ مدرسة أثينا ٠‏ » فضلا عن وجود النافذة التى تتخلل منتصقها والموحية 
بدورها إلى رافائيل بأن یقیم جبل البارناسوس حولها » ما هيا له فراغين ضيّقين على 
كلا جانبی النافذة شكلا أمامية اللوحة » ومنصة عريضة فوقھا حيث بلهو أبوللو وربات 
الفن يوتربى و کلیو وثاليا وكاليويى ( لوحة 115 ) » وحيث نرى هوميروس لم دانتی 
وفرچیل إلى الوراء ( لوحة 8۱6 ) » على حين يحتشد سائر الشعراء حول سفح التل 
يهيمون على وجوههم فرادی أو مجتمعين يتبادلون أطراف الحديث أو منصتین a‏ 
بالغ إلى ترئیمات شعرية مفعمة بالمعانى الجميلة . فلقد كان من الصعوبة بل من 
الاستحالة بمكان تقدیم صورة جماعية للشعراء تكشف عما بختلج فى نفوسهم » 
فالشعر ينظمه فرد لا مجموعة من الأفراد . ومن هذا النطلق رأى رافائیل أن یقصر ما 
بقصد التعبير عنه على موقفين اثئين فحسب أولهما موقف الإله آپوللو وهو مستغرق 
فى نشوة العزف على الكمان متطلعاً بنظره إلى أعلى » لها رقیقاً يفيض وداعة وعذوبة 
بوصفه أبوللو راعى ربات الفنون » وقد نقض عن نفے عجرفة آلهة الأوليميوس کی 
يتألف مع رفقته الجديدة ( لوحة 117 ) . وثاتيهما موقف هوميروس الذى يتطلع هو 
الآخر إلى أعلى بعينيه المكفوفتين بينما تاب کلماته الملهمة من فيه ( لوحة ٦١٤‏ ) 
فإذا ما أخذنا فى الانحدار إلى سقح الل التقينا بالبشر الفانى حيث لا حاجة بنا إلى 
التعرّف على الشخوص المرسومة وإن مير رافائيل الشاعرة سافو بنقش اسمها على بطاقة 
ولا استغلق على اأشاهد تفسير وجود امرأة بين هذه انجموعة ء وهو ما قصد يه دون 
شلك إضافة عنصر تباین بإقحام الانلی ب بين الد كور ( لوحة ١١۷‏ ) 


ویدو Bol‏ جال بالواجهة LF‏ به ريتان من ربات الفنون رسمتا WARY‏ ويكوّنون 
جمیعاً Us‏ فیح الانساع هو مر كز التكوين الفنى بينما نوزعت بقية ربات الفتون من 
حوله وينتهى مسلسل الحركة إلى يمين هذه ا جموعة بشخصية نسائية تدير لنا 
ظهرها ء كما ينتهى إلى اليسار بشخصية معادلة هى شخصية هوميروس المرسوم 
بالمواجهة » ویمثل كلاهما الدعامتين الإطاريتين لحفل الآلهة فوق جیل پارناسوس 
ويربط التكوين العام للمجموعة كلها صبى جالس إلى قدمى هوميروس يدون بقلمه 
ما يترم به الشاعر الجليل على Lt‏ تُفاجأ فى الجانب القابل بالتكوين معن عمقأ ء 
فری الرجل التالى للشخصية النسائیة spall‏ ة قى وضعة ثلائية الأرياع وهو يخطو صوب 
العمق » ويضاعف من آثر هذه الحر كة آنجار الغار التى los‏ على المشاهد من خلفية 
المورة ونحن إذا ما eal‏ النظر فى هذه الاشجار سنا على الفور مدى الجهد الذى 
بذله الفنان لحساب نسبتها إلى التكوين كله حتى يضيف بها حر كة مائلة نکسر رتابة 
التراصف والتمائل كذلك كان يمكن أن نفتقد أثر أبوللو بين رات الفتون لولا 
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لوحة 4۱۳ : رافائیل. حفل UN‏ تفصیل.فریق من ربّات الفن. فاعة التوقيع IU‏ 
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لوحة £40 : رافائيل. حقل الآهة. تفصيل. أبوللو 


لوحة 414 : راقائيل. حفل AS‏ تفصیل. 
دانتی وهوميروس وارسطر 
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لوحة 4۱۷ : رافائيل. تفصیل. فريق من 


الشعراء مع هوراس 


لوحة ۱5 : رافائيل. تفصیل. ماقو 
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لوحة 4١4‏ : رافائيل. مشهد امرأة فرعون تاتقط الطفل 
موسی من اليم. طافة شبه مستطيلة بسقف أحد 
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لوحة ٩۲۵‏ رافائیل. 


احد الأررقة ا خارجیة بالفاتیکان «القيل هائر» 
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لوحة 4۲6 : رافائیل. نقش بارز BAS‏ اج فرق باطن بائكة بلحد الأروقة الخارجية 
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iv. 


ويقترب القاربات من بعضهما دون أن A‏ 
القارب البعيد وراء القارب القريب واتبع رافائیل نهجين مختلفين فى رسم شخوص كل 
قارب ؛ فعلى حين رسم خرص القارب البعيد بأسلوب الفن من أجل الفن ذائه حيث 
استعرض قدراته على تطبيق قواعد التضاژل النسبى على الأجساد العارية وخاصة الاذرغ » 
رسم شخوص القارب الأمامى بأسلوب يستحوذ به على رضا المتديّنين الذين تثيرهم عبارة 
* احرج من سفينتى یارب لأنى رجل خخاطئ » » فلم يعد الأسلوب هنا يمثّل الواقع 
الحقيقى . وانصب تمئیل AN‏ والكدح والعاناه على أفراد القارب البعيد » حيث نرى 
يعقوب ويوحنا متشغلين بجذب الشبكة المفعمة بالمك بینما يحاول والدهما زبدى 
الجالس فى وضعة أرباب الأنهار ا ألوفة فی المنحوتات الکلاسیکیة أن يعيد بمجذافه القارب 
إلى سابق توازنه بجهد ملحوظ . ومع ذلك لا يمل هؤلاء الثلائة العنصر الاساسی فى 
التكوين بل هم بمثابة تمهيد لا يدور فى القارب الآخر حيث نری بطرس را كما مام 
المسيح . وبرسامة رافائیل البارعة تنتظم شخوص القاربين فى خط عریض موحد يبدأ يزبدى 
حامل ا جذاف مارا بیعقوب ویوحنا النحنیین بالغاً الذروة بالرجل الواقف » وإذا بهذا الخط 
ينحنى فجأة مروراً بطرس لیصعد من جديد مع قامة السیح التى تمثّل خاتمة الشهد » ولا 
عجب فكل ما تضم الصورة يقودنا إلى المسيح فهو الغاية والنهاية . وعلى الرغم من حجمه 
الصغير نسبياً » ومع احتلاله طرف الصورة لا مر كزها إلا أنه يهيمن على كل ما فيها ٠‏ وهو 
من غير جدال تكوين فنى غير مسبوق . فقد أضاف رافائیل بحت الرهيف بالنسبة والتناسب 
شخصاً واقفاً فى منتصف الصورة هو أندراوس للتعبير عن الذروة التى تربط بین شخوص 
القاربين فلا تقطم الرابطة بين المجموعتين كما يجج به الانفعال الوجدائى الذى أضفى 
تأنيراً لا عهد لا به على مشهد ركوع سمعان بطرس حین ألقى المسيح الهداية فى روعه » 
فإذا که تبسط أمام جلباب يوحنا المتطلير من القارب الآخر » و كأن راقائيل يعبر عن ر كوع 
بطرس بحر كتين مستخدماً شخصین أحدهما الواقف وهو آندرارس الذى يمثّل بطرس حين 
كان واقفاً والآخر را كعأ وهو بطرس نفسه . وعلی الرغم من الإيقاع oll‏ الذى اصطقاه 
القنان لنفسه فإنه قد التزم بمبادئ لا غنى ge‏ شأن أى تصميم معمارى » فكل جزء فى 
الصورة مهما بلقت ضآلتہ يرتبط بالكل ارتباطاً وثیقاً حميماً » وکل خط فى الصورة له ما 
يقابله ويعادله وبتآلف معه فى موقع آخر من الصورة ٠‏ و كل تفصيل فى الصورة يخضع 
لهدف واحد هو خدمة الموضوع الصور . ومن هنا بدا التكوين الفتى بكليته تفشاه مسحة 
من السكينة ٠‏ كما يسترعى انتباهنا ذراعا بطرس المدودتان فى الظل وان اخترقتا دائرة 
الضوء بمجرد ya‏ 


ولقد تعمد رافائیل تصميم المنظر الطبيعى بحيث یحقق هدفاً تصویربا معیتاً ٠‏ فنرى حدود 
الشاطی البعید للبحيرة تتابع فی تواز تقریبی الحافة الححوّطة جموعة الشخوص إلى أن تبشق فجوة 
عند الأفق فلا نعود نری الشاطیع الجبلى یستانف حر كته التصاعدية من جدید إلا فوق Ay‏ 
اليح .ولعل هذه الحيلة كانت الوسيلة الوحيدة أمامه لحصر اتباه الشاهد فى شخصية اليح 
الرئيية على الرغم من عدم نوسّطها مركز الصورة ہ وذلك حتى يؤدى المنظر الطبيعى نفس 
الدور الذى أكاه المعمار فى إضفاء الأهمية على الشخوص فى لوحة « مدربة أثينا » . بل 
إن الطیور المحلقة ‏ و كان العرف قد جرى على تصويرها هائمة دونما هدف - تلق فى هذه 


تھی 


معجزة شبكة الصيد الزاخرة بالسمك الوفير 


اصطلح مؤرخو الفن على أن بطلقوا على ٠‏ الكرتونات ٠‏ السبع التى رسمها 
رافائيل الوجودة OF‏ يمتحف فيكتوريا وألبرت بلندن والتى حفظها لنا 
الزمن من بين ٥‏ الكرتونات * العشر- اسم ٠‏ منحوتات پارئیتون العصر 
الحديث ‏ . وما من شك فى أنها تفوق لوحات رافائیل الجدارية بالقاتيكان شهرة N‏ 
فهى بحق تعد موسوعة شاملة للأشكال الفنية المعبّرة عن شتى جوانب الوجدان الانسانی ۰ 
كما تنبنى شهرة رافائيل « LIL,‏ » أماماً على هذه الکرتونات حتى ذهب يعض كبار 
مؤرخی الفن إلى أن الفن الأوروبى كان يمكن أن یظل عاجزاً عن ابتكار الإيماءات المعبرة 
عن الخوف والدهثة والحزن والأسى والتجهّم والمكابدة والسمو والجلال لولا ما Wael‏ به 
رافائیل فى هذه الكرتونات » وهو رأی مسرف فى المبالغة بطبيعة الحال ؛ لكننا نتبين منه ما 
كان لهذا الفنان من إسهام عظيم فى هذا ا جال . ولقد رسم رافائیل هذه الكرتونات بالألوان 
المائية حين كلفه البابا ليو العاشر بإعدادها Lanes‏ لنقلها على نسجیات جدارية مرسّمة فی 
عام ۱۵۱۵ لتعليقها مت نوافذ مصلی سیستینا ء فرغ منها بعد عام فأرسلها البايا إلى 
مصاع النسجیّات الشهيرة بمدینة بروکسل حیث افع بهذه الصور فى إعداد النسجيات 
المرسّمة على مدى قرن كامل إلى أن استقرٌ بها المقام فى إتجاترا 


وقد 


erly‏ یاختیار لوحة واحدة فحسب من بین هذه الكرتونات لأنها أ كثرها التصاتاً 
بشخصية رافائیل وهی التى تمثل « معجزة صيد السماث الكثير » أو ہ معجزة شبکة الصید 
الزاخرة بسملك وفیر ‏ ( لوحة 6۲۲ , ٩۲۷‏ ) . وتروی قصة LEY‏ أن السیح كان بعظ 
الاس على مقربة من الببحيرة » فلما اشتد الزحام انتقل إلى قارب من قوارب صيد السمك 
التى بمتلکها سمعان بطرس کی يواصل الموعظة . وبعد أن فرغ منها أمر سمعان بطرس أن 
يلقى شبكته فى ا اء وهو يقول له إنه ما من مخلوق يصطاد شيعا إلا يأمر يسوع . وما كان 
Sl‏ عجب سمعان بطرس عندما جذب شبکته فوجدها مقعمة بالمك حتی کادت تفتّق 
قنادی سمعان بطرس رفيقيه يعقوب ويوحنا ولّدی زبدى وسار الصيادين لمعاونته فى جذب 
الشبكة الثقيلة . وأمام هذه المعجزة ر كع سمعان بطرس أمام يسرع قائلاً ٠:‏ اخرج من سفينتى 
يارب لأنى رجل خماطئ * فأجايه يسوع WU‏ :ہ لا نخف . من الآن تكون تصطاد الناس ۰ 


ونرى فى اللوحة قاربين على سطح الاء والصیّادون یسحیون الشبكة الحبلی الماك 
ينما يجرى الحديث AU‏ بين المسيح وسمعان بطرس . ولعل أولى العا كل الى جابهت 
رافائیل ھی كيفية حصر انتباه الشاهد فى الشخصيتين الریسیتین وسط هذا النفر من 
الرجال وبين الأحداث العرضية فى الشهد ؛ لاسيما أنه كان لا معدل أمامه عن أن يصور 
ایح جالا . لذلك رأى رافائيل أن یرسم القاربین بحجم صغير غير مألوف کی be‏ ر 
للشخصيتين A‏ الهيمنة على اللوحة بأسرها على غرار ما فعل لیوناردو بمائدة لوحة 
المداء الربانی ( لوحة 4 ۲۶ ۲۸5 ) شأن الأسلوب الكلاسيكى التقليدى الذى بضتّی 
بالواقع الفعلی فی سبیل ما هو جوهری 


لوخة 4۲۷ : رافائيل. نسجية مرسّمة على غرار كرتون شبكة الصید الزاعرة بالسمك الوفير لرافائيل 
نفڈھا پیتر فان آلستن برو کسل. قیر الفاتيكات 


مازاتشیو ومیکلانچلو تير إعجابنا الشديد N‏ بهر أمام شخوصه التى هى وليدة تقنيته 
الحفردة المتميزة التى استخدمها فى لوحتی حفل الپارناسوس ومدرمة أثينا ؛ فنحس بهرّة الطرب 
إزاء اکتمال أشكال الأجساد ؛ كما تراح عیوننا لمام Gu‏ الحركة ؛ وهما خصيصتان من 
أبرز خواص رافائيل . و كما تبيّن من قبل فإن الخط يلعب الدور الاهم فى تمثیل الحر كة 
فى فن التصوير » وليس غير الفنانين العظام من بوسعه خمیل الخط Gl‏ بالجوهر . ومنذ 
نعومة أظفاره کان رافائيل يمتلك بالقطرة “pol‏ بالقيم اللمسية حتى لنشعر أمام شخوصه 
أننا نتحتس أيديهم وأطرافهم » ومن ثمة كان إضفاء مظهر الحر کة على الأجسام هو الدرس 
الذى لقنه رافائیل بادئ ذى بدء عن الفلورنسیین » ثم عن الآثار الكلاسيكية القديمة حين 
قطن إلى أى الوضعات توحى ST‏ بنبض الحركة وديمومتها خلال الجسد كله » وأيتها تنقل 
حر كتها إلى الشخوص ا جاورۃ لها . وإلى جانب هذه البراعة تميّزت شخوص رافائیل بسمة 
فريدة هامة لا يستعيرها الفنان من غيره » هى ذلك التناغم المكنون الذى ندعوه الرشاقة » 
ويدفعنا على التوالى إلى معاودة التطلع إلى لوحاته للغوص فى كنه قيمه الجمالية وسر أعماقه 
الفنية .» ومن ثم اقناص را كتساب قدراً أعلى من التمتع بأيات فن عظيم 


ET 


لرحة ٦٤٤‏ : رافائيل. معجزة 
شبکۂ الصيد الزاخرة 
بالسمك الوفیر 


اللرحة لخدمة الحدث الأساسى ذاتہ » فتنطلق نحونا من أعماق الخلفية ويهبط أقريها إلينا 
عند موضع الفجوة تماما ؛ لكأن راقائیل a‏ الريح نفسها لخدمة معالم الحركة فى لوحته 
وقد نستطيع أن نفسّر عدم مطابقة الافق المتد فى أعلى الصورة للواقع الطبيعى يما التزمه 
رافائيل من تزويد شخوصه بخلفية سا AS‏ موحّدة النسق تتألف من مسطح مائى ساج وفق 
الدرس الذى تلقاه على دی أستاذه بيروجينو فى لوحة ‏ السیح يعطى بطرس مقانیج ملكوت 
السموات » ( لوحة ۳۹۰) »و کان قد اناه هو نفسه من قبل فى لوحة « زواج العذراء ٠‏ 
( لوحة (TAT‏ حین أزاح المبتى المعمارى إلى أقصى الخلفية ۰ ومن ثم بسط رافائیل سطح 
الماء الا كن وراء الشخوص . وفى تباین تام مع سطح الماء الساجى الصقیل كسطح coi‏ 
الحر كة فى أمامية الصورة وزحف جانب من الشاطی إليها على الرغم من أن الحدث يجرى 
وسط البحيرة ۰ ووقف طبر مالك الحزين [ البلشون ] الرشيق مختالا على الشاطئ 


والمعروف بين مؤرخی الفن أن أكثر الكرتونات إقصاحاً عن أسلوب راقائيل هى لوحة 
معجزة شبكة الصيد الزاخرة بالماك الوفير ومع أن المواضع التى تمقل فيها مبتكرات 


يتجاوب مع شکل آخر ؛ كل حركة ترد متجاوية مع حر كة مقابلة لها ؛ كما نرى ولدان 
الحب ااانا قى صفحة السماء فوق السّحب بصوبون سهام أقواس کیوپید فى ABN‏ 
الحورية . ولا برئد هؤلاء الولدان ا حلقون يمينا وساراً حر کات بعضهم البعض فحسب ؛ 
بل نشهد الصبی السابح إلى جوار القارب فى أدنى اللوحة بتجاوب Land‏ مع الصبى اخحلق 
فى قمة اللوحة . وهكذا أرباب البحر الملتمون حول جالاطيا ينفخ ائنان منهم على طرفى 
الصررة فى بوقيهما » وثمة أحد الارباب قى أمامية اللوحة يطوّق جسد إحدی SUN‏ 
بذراعيه . على أن ما يدعو إلى العجب حقاً هو انمکاس شتی الحركات البهجة التنوعة 
على صورة جالاطيا نفسها التى ينطلق قاربها مرتحا ذات 
اليمين وذات الیسار بینما يتطاير وشاحها مثلما الجناح الرقاف 
من ورائها بفعل الريح » وتتجه خطوط اللوحة كلها من سهام 
ملائكة الحب الصغار إلى العنان الذى تقود به الدرافيل صوب 
BEY‏ الملبح الرسوم في بؤرة الصورة بحر كة متصلة لا يعوزها 
التوازن . و كما قر Jal‏ الفن جميعاً Ob‏ میکلانچلو قد تسم 
قمة الابداع فى تصوير الاجساد البشرية » اعترفوا آیضاً بأن 
رافائیل قد حقق ببراعة ما كان الجیل السابق عليه یحاوله 
ویسعی إليه » ألا وهو التكوين الأمثل التناسق للاشکال 
المتحركة فى رر وانطلاق 


وعندما فرغ رافائیل من لوحة جالاطيا استفسر منه أحد 
الكرادلة عن النموذج الذى نقل عنه صورة الحورية الجميلة » 
فنقى أن يكون قد نقل عن نموذج بعينه » لكنه مع ذلك 
اعترف بأنه اقتفی أثر فكرة متخيّلة رسخت فى ذهنه وطالما هفا 
إليها فؤاده . ومن ثم يكون رافائيل قد هجر إلى حد ما شأنه 
OL‏ أستاذه پیروچبنو - مفهوم انما كاة الأمينة للطبيعة الذى 
كان هدف الكثيرين من فانى القرن الخامس عشر » فلقد 
ابتكر عامداً نموذجاً من بئات خیالہ ILE‏ فيه الجمال المتنامق 
المتفرّد ؛ فإذا عبقريته تسمو به إلى أرقى قرى الإبداع الفنى 
وفى الحق إن رافائیل قد صوّر جوهر الجمال وأئبل ما فى 
الوجود ء إذ كان مصورا قبل أى شئ آخر » على الرغم من أنه 
مثل میکلانچلو عمل مهندسا معمارياً فشيّد العديد من مبانی 
روما الشهيرة . واشتغل بالتتقیب عن الآثار خلال عهد البابا 
ليو العاشر ( ٠١١١ - ۱١٤۷١‏ ) ء وتناول بالدراسة مجموعة 
ضخمة من UA‏ والأطلال الأثربة احيطة بروما 0 US y‏ 
تالق وأبدع فى تصوير لوحانه كان VUE,‏ ييارى فی مجال الصور الشخصية . وقد أتاحت 
له روحہ الاجتماعیة المفعمة وکا Ly‏ وعذوبة أن يظفر برفقة ومصاحبة أرفع جوم البلاط 
و کو كبة من أشهر العلماء فی عصرہ » بل لقد أشيع وانتشر بين جمھور الناس أن البابا قد 
نصّب رافائیل كارديالاً بالقعل 


لوحة ETA‏ افرودیق من کابوا القرن ٤‏ ق.م 


ivi 


لوحة جالاطيا ( لوحة 4۲۸ , ٤۲۹‏ ) يكل المقاييس أعظم التصاویر التى 
أبدعتها فرشاة رافائيل فى قصر فارتيزينا بروما . فليس فى فن التصوبر كله 
ما يقرب إلى أذهاننا لوحات التصوبر الكلاسيكية مثل هذه اللوحة . فلقد 
عكف رافائيل على دراسة ما تبقى من لوحات التصوير الزخرفیة فى بيت نيرون الذهبى 
يروما وأخذ عنها di‏ ظلالها الخافتة وشقرة آلوانها ؛ فجاء 
شكل جالاطیا فذا متقنا شديد الإحكام حتى لقد اعترف 
رافائيل لصديقه کاستبلیونی بأنه قد عجر ( شأنه شأنه مصوّرى 
العصر الكلاسيكى ] عن العثور على نموذج واحد يفى 
بما ینشدہ من جمال فر كن إلى اخحیار أجمل الأعضاء من 
عديد من النماذج لیشگل منها البمط الذى يرتضيه 
لجالاطيا غير أن بعض المؤرخين والنقاد يذهب إلى أن 
رافائيل لم يستوح جالاطيا من نماذج واقعیة وإنما من بعض 
نمادج الفن الکلاسیکی ؛ ومن ینوس کاپوا على وجه 
التحديد ( لوحة ٥٤٤‏ ) بعد أن استبدل برأسها رس إحدى 
قتيساته » وان یکن قد جملها تطلم إلى أعلى صوب السماء 
بدلا من أن نطرق يبصرها إلى أسفل مثلها . على أن جالاطیا 
JS‏ جمالها SEW‏ أبعد ما تكون عن الصورة الآسرة 
لفينوس ٠‏ إذ هی بؤرة لوحة زخرفية مهيبة آحضمها رافائيل 
لما یقتضیه ملء القراغ من تمائل وتراصف . وقد استلهم 
رافائيل فى تصوير هذه اللوحة قصيدة ترم بها الشاعر 
الفلورنسی بولتزيانو تصف كيف وفع العملاق پولیفیموس 
ذو العین الواحدة [ سيكلوييس ] فى الحب حين لاحت 
منه نظرة إلى الحورية جالاطيا التى كانت قد وقعت هی 
الأخرى فى غرام الفتى أكيس » فمضى يطاردها نما حلّت 
ينفخ لها في مصفاره الرعوى نغمات رعدية ترجّع صداها 
الوديان e‏ ويناجيها ويناشدها بأغانيه الرضوخ لهواه والاستجابة 
لعوسّلاته الضارعة وإذ أعرضت عنه وسخرت منه هدّدها 
بانتزاع أحشاء حبيبها أ كيس » ثم طارده وسحقه ء فسارعت 
جالاطيا بالهرب إلى البحر مخترقة الأمواج بقارب OF‏ 
الدرافیل ومن حولها مجموعة مرحة صاخبة من آلهة البحار 
وتبيّن لوحة الفريسك التى رسمها رافائيل بقصر فارنيزيدا جالاطيا مع رفقائها وصويحياتها » 
على حين تظهر صورة السيكلوييس بوليفيموس فى موضع آخر من نفس القاعة . ومهما 
أطال المرء النظر إلى هذه اللوحة البديعة المفعمة بهجة وحركة وحبورا فإئه يكتشف مع 
كل نظرة عنصرا جدیدا من عناصر المتعة الجمالية التصويرية . فيبدو كل شكل و کانه 


لوحة 4؟ 4 : رافافيل. جالاطیا 


¿Yo 


أنه يصور رجلا من رجال البلاط الأرستقراطيين Ay‏ نموذجا للچنتلمان الذى وصفه 
كاستليونى نفسه فى كتيّه الشهير « رجل why 11 cortigiano ۰ LAM‏ ينبغى أن تكون 
الصفة الرئيية التى بتحلی بها هى البساطة والتواضع ۰ فکشف رافائيل عن نبل كاستليونى 
فى جلسته الهادئة التى لا تکلف فيها ولا عیلاء . وإذ رمى الغنان إلى أن تلعب الیدان دوراً 
جوهرياً فى التعبير لجأ إلى الصورة الشخصية فى وضعة الثلاث أرباع ٠‏ على غرار الموناليزا 
لليوناردو . ویلفتنا فى هذا البورتريه التوزيع البارع للکتل التى تشكّل رداء كاستليونى الذى 
أضفى عليه رافائیل اللونين الرمادى والأسود حتی تظفر أجزاء البشرة وحدها بالألوان الدافقة 
أمام تحلفية الصورة ا حایدۃ المطمّمة هنا وهناك بالومضات الضوئية 


Ll‏ پورتریه دونا ثيلانا أى السيدة ذات الطّرحة ( لوحة ٦٣٤‏ ) فهو ليس النموذج الذى 
احناه رافائيل فى تصويره عذراء ميا فحسب كما منرى ہ وإئما هو صورة مثالية 
لمعشوقته فورنارينا التى تبدو بمشوقة AM‏ فى جللال مرندیة وبا باذخا تخقّف من غلوائه الطرحة 
المسدلة من قمة رأسها على کفیها » وتطلعت نحونا بنظرة ابتة لا تتحول يمينا أو شمالا » 
ويشع الدفء من بشرتها التى تتباین مع الخلفية احايدة بل ومع بياض ثوبها الناصع 


وبين هذه الصورة الشخصية لدونا فيلاتا وعذراء سيتينا تدرّج رافائيل فى عدة مراحل 
نختار من بينها مرحلة لوحة القديسة شيشليا المحفوظة بمتحف مدينة بولونیا ( لوحات 1۳۷ ۰ 
۸ . وشیشلیا ھی ابنة شریف gly,‏ اعتنقت السيحية فتعرضت لاضطهاد الإمبراطور 
الذی انتهی إلى توقيع عقوبة الاعدام علیها . و کانت إبان حياتها شديدة التقوى والورع © 
ویقال إنها كانت تلتقط بسمعها ترانیم الملائكة » كما كانت مخيد العزف على الآلات 
اموسيقية » وإليها يُعزى ابتكار آلة الأورغن المكرّسة للتسبيح باسم لله »فاعتبرت شفيعة 
الموسيقى والموسيقيين ٠‏ وقل أن تصوّر فى اشمال الفنى إلا وهی تستمع إلى الموسيقى PIS‏ 
تغنى أو تقوم بالعزف » وأهم رموزها هو الأورغن . ونراها فى هذه اللوحة وهی تطرح 
الأورغن Lot‏ کی تنصت إلى ترانيم الملائكة فى السماء » إذ كان رافائيل يرى أن الوجه 
ا مشمیز بالإسراف فى التعابير الصوفية سرعان ما يمله الناظر 

وقد عدل الفنان بعد أن اکتمل نضجا عن التعبير عن الكوق والحنين من ثایا نصویرہ 
للشفاہ ء كما اطرح المغالاة فى التعبير عن العواطف جانا » مستعيضا عن هنا كله 
بالإمعان فى الإيجاز الذی هو أبلغ دلالة معتمدا على التباين وعلى المؤثرات التصويرية 
المتعارف عليها . أما إذا احتفظت الصورة بنضارتها وبقيت أجزاؤها العبرة محكمة وموحية 
بأعماق تجاوز ما تقع عليه العين » وإذا ما تخللت الصورة تباينات مميّزة بين الشخوص 
انختلفة » فهذه هی الضمانات التى تكفل للصورة الاحتفاظ يقدرتها على التأثير إلى أقصى 
ie‏ . وقد خطر لرافائيل أن تصوير القديسة شيشليا وحدها منعزلة لا بحقق قصده فضم إليها 
قدیسین أربعة هم بولس الرسول ومريم اجدلية والأسقف أوغسطين وبوحنا المعمدان » ذلك 
أن وضعة راس القديسة شيشليا كانت فى حاجة إلى رؤوس أخری تساندها ؛ كما كانت 
نظرتها إلى على Lal‏ فى حاجة إلى نظرة بولس إلى أسفل کی توازتها ء اما مريم الجدلية 
فعلى الرغم من أنها لا تؤدى أى دور إيجابى فى الصورة إلا أنها تضیف إليها خطاً عموديا 
وكأنه الطمار الذى تقاس به عادة جميع الانحرافات عن الخط العمردى 


ET 


پورتریهات رافائیل فى روما 


البورتريه فى هذه الآونة يحتل مكانة تاريخية ملحوظة » فعلى حين انسمت 
بورتريهات القرن الخامس عشر بالباطة المطلقة مسجّلة شكل المرء دون أى 
سمة انفعالية تميّزه حيث يتطلع الشخص الصور إلى المشاهد بنظرة باردة 
جامدة ووضعة عاجزة عن لفت الانتباه إذ كان الهدف هو محاكاة البدن لا تصوير الحالة 
النفسیة الكامنة وراء الشكل وإبراز النبضات الفسية الموحية ہ اقتضى فن البورتريه الجديد 
الغوص فى أعماق شخصية صاحب الپورتریه ونسجیل نبضة ذاتیة اتفعالية حيّة بذاتها . ولم 
يعد الاقتصار على تصویر الرأس وحده كافيا وإنما امتد التسجيل إلى الإيماءات والحر کات 
ليظهر البورتريه الدرامى العم بالحياة والحر كة بدیلا عن البورتربه الوصفى الشكلى على نحو 
ما نرى فى بورتريه البابا يوليوس الثاتى ( لوحة 1۳۰ ) وپورتريه صانعة الخیز ( لوحة 4۳۱ ) 
وبورتريه أنجيلو دوتی ( لوحة 455 ) . وما لبث الپورتریہ أن لجا إلى عناصر تعبيرية جديدة 
باستخدام تقنة الفاغ والدا كن ٠‏ کیاروسکورو » وتوزيع الکتل بامتداد العمق . ولكى تؤدى 
البشخصية الرئيسة المصورة دورها التأثيرى op lh‏ حاول الفنان إبراز بعض أعضاء البدن لحفوق 
على بقية الأعضاء على العکس من فنان القرن الخامس عشر Äh‏ كل جزء من أجزاء 
البورتريه الأهمية ذانها . فإذا تطلّعنا إلى پورتريه البابا ليو العاشر على سبيل المثال ( لوحة 
"1 . 454 ) جد أن شكل البابا قد أثار للفنان إشكالا عسیرا ء فقد کان البابا مترهّل الوجه 
بدينا بدائة قد تحجب شکله » ما حمل رافائیل على أن يصرف انتباہ المشاهد عن ترهّل وجه 
البابا بامتخدام تلاعب الضوء فى حذق ومهارة حتى يضفى على الوجه روحانية راعی 
الكنيسة من خلال بعض التفاصيل كمغالاته فى ترقيق الأنف » و كتغليبه الذ كاء الساخر 
على ما یوحی به الفم من حتية ؛ على حين أسبغ على .عينيه الضعيفتى النظر والفتیین 
بالبياض قوة بادية دون أن يمس هذا من طبيعتهما . ووقع اختیار رافائيل عند تصویر البابا على 
اللحظة التى برفع فيها بصره عن مخطوطة مرقنة مزوّقة كان يفحصها . ونلمس فی نظرة البایا 
ما یملّله ملكا يفوق فى جبروته سلطاناً متوجاً على عرشه ؛ كما بدت يذاه شدیدتی التعبير 
عن ذاتيته . ونری شخصين واقفين فى صحبة البابا لا أهمية لهما غير إفساح ا مال لتجلى 
الشخصية الرئية ٠‏ فهما عنصران ثانويان ظهرا قصيرين حتى لا بطاولا البابا قامة على الرغم 
من جلوسه ووقوفھما كما تبدو الرژوس الثلاثة منتصبة ایحاء يما یفتی رجال الکهنوت 
من وقار وهيبة . وقد تب رافائيل الألوان الصارخة المهودة فى الخلفيات حتی تشد ألوان 
الأمامية وحدها انتباه المشاهد ؛ فیظفر اللون الأرجوانى البابری يأزهى مظاهره فى تباین نام 
مع الرمادى الشوب خضرة فى الخلفية وراءہ 


بدا 


كذلك y‏ رافائیل lad‏ توفيق فى اقتناص وحی اللحظة العابرة حتى فى حنایا الجسم 
السترتعی على نحو ما نرى فى پورتريه الكونت کاستلیونی المحفوظ بمتحف اللوفر ( لوحة 
٥‏ ) . فإلى جوار البساطة التامة للوضعة أضقى على البورتريه من خلال إمالة الرأس هونا 
وتشابك الیدین خاصية ذائية عابرة » فبدا كاستليونى متطلعا إلى الأمام بهدوء وقد فاضت 
عيناه بحالته الروحانية . ولا عجب أن يجئ هذه الپورتریه على هذا النمط فقد أدرك رافائيل 


لوحة ۳۰ 4: رافائیل. البابا یولیوس الثان. so‏ فلورنسا 


ایی 


لوحة 6۳۴ : رافائيل. انچلر دوئ. فلورنسا 


EYA 


لرحة 47١‏ : رافانیل. صانعة الخبز تلافورناریناہ. الححف القومی روما 


لہا 


لوحة 6۳۳ : رافائيل. البابا لیو العاشر 
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لوحة 6 4۳: رافائيل. البابا لیر العاشر. (تفصیل) 


الوحة 4۳۵: رافائيل. صورة شخصية لکاستبلیرن. متحف اللوفر 


ery 


لرحة :٦٤٤‏ رافائيل. يورتريه درنا WIS‏ دات الرشاح الأبيض. جالیری پیق بفلورنسا 


evr 


لوحة ٦۳۷‏ : رافائيل. سانا شیشیلیا۔ يناكوتيكا بولونیا 


ivi 


1 نیا. تفصيل. یو to‏ 
رافائيل. سانتا شیشیلیا. بيناكوتيكا بولونیا 
لرحة ۳۸) جب 


iro 


لوحة 474: رافالیل. عذراء Lees‏ درسدن 


Er 


ais‏ عذراء ميتينا ( لوحة 414 ) واقفة فى استقامة بين السحب وكأنها رؤيا 
Fie‏ حلم بارق » وتصاحبها فى هذه اللوحة القدية برباره والبابا سيستو الٹانی الذى 
gibt‏ اسمه على ١‏ ة » وجاء تمثيل الحركة فى هذه اللوحة بتدرّج بارع خفیف 
طليق . وقد يكون من العسير تفسیر الإعجاز الوارد فيها تفسیراً وافياً إلا أنه ما يسترعى 
الانتباه أملوب رافائیل الفريد فی توزيع مرا كز تقل جسم العذراء للحفاظ على تولزنه » 
وتلك الحافة ا حدّدة للعباءة التماوجة » وأطراف الشوب المتراجع فى رفق إلى الوراء بفعل 
الريح الحانية كذلك يلفتنا أن صورة القديسة برباره والبابا سيستو اللذين طوتهما السحب 
بیدوان فى ر کوعهما و کأنهما قد افترشاها . ونرى قدمى العذراء وقد غمرهما الظل بیتما 
الأضواء تتموّج بين طیّات السحب فتبدو العذراء وكأنها قد امتطتها ۔ وقد صمّم رافائيل 
تکوینه الفنی بحيث لا يكون ثمة من يناظر العذراء مستخدماً فى ذلك ما يتراوى له من 
تیایناٹ » وهو ما یتجلّی فى وقوف العذراء منتصبة بمفردها على حين تطامن من عداها فی 
مستوى أدنى كذلك تبدو العذراء وحدها وهی لواجھنا أمبه ما تكون بكتلة دا كنة مستوية 
فى وققتها أمام خلفیة ساطعة وضاءة » على حين تبدو القديسة والبابا إلى قريب من إطار 
الصورة . وعلى حین نرى نظرة سيستو متجهة إلى أعلى نرى نظرة بربارہ توازتھا متجهة إلى 
Ji‏ . وعلى حين نرى إيماءة ابابا ترن إلى الخارج ترى القديسة متجهة إلى JA‏ 
وعلى حين نرى البابا يصوّب بصره نحو العذراء نرى القديسة برباره تنكس بصرها إلى 
أسقل صوب اللکین الصغيرين فى أدنى اللوحة وهكذا ضمن رافائيل أن ننقاد عبن 
المشاهد فى وقت واحد نحو حطوط وانجاهات معينة حدّدھا هو نفے فى لوحه . ویصف 
فلفلن شخصية العفراء فى هذه الصورة بأنها د ملس َة البطلات فی شموخ على 
الرغم ما تتسم به من حياء وهی حمل بین يديها طفلها بشعره غير المرسل . ولم يكن 
يوع الطفل عندها قاصراً عن السیر وانما كان حملها إياه رمزا لما يباه من مكانة قدسية ؛ 
وهو ما يدل عليه جنده الذى يفوق حجم الأطفال ء ريدو منصرفا عن منح البر كة إلى من 
حوله وقد شخص ببصرہ إلى مر أمامه محدقا دون أن یلتفت يمنة أو hy‏ . ویجتد الملكان 
الصغیران فی أدنى الفوحة الطبیعة البشرية فى تباین مع ما يعلوهما ما هو خارق للطبيعة 
قد رسم الفنان أكبرهما سنا بجناح واحد مراعيا ألا يتراكب جناح ان فوق جناح زميله 
حتی لا یکون ثمة ما يوحى للمشاهد بأنه أمام as‏ ضخمة فى أسفل الصورة . والزاثر 
and‏ درسدن بری هذه اللوحة معلقة على ارتفاع خفيض وهو ما ده أفضل ds‏ لها 
إذ كان الأوفق أن تعلق عاليا حى نستمتع برؤية العذراء وكأنها هابطة من عل تشیع US‏ 
الحياة ء ولعلها اليوم معلقة فى الموضع ا ناسب 


وعندما قضى رافائيل نحبه فى عیدہ میلاده السابع والئلائین فی نضارة الشباب مثل 
مونسارت كان قد قدّم فى حياته القصيرة ة LEW‏ أمجادا فنية شامخة متنوعة تدعو إلى 
الدهشة pty‏ الإعجاب . وفوق قبره بمبلى ہمبلی البانثيوث فی روما تقش واحد من أشهر علماء 
عصره هو الكاردينال بمبو العبارة الثالية : « هنا يرقد رافائيل ابن الطبيعة البار » ابن ad‏ 
جميعا » ذلك الذى كانت تخشاه الطبيعة نفسها ء تخشی أن يجعلها نیا مسي ء وإذا هى 
بعد ما طواه الموت غدت لا تخشى الردی 


لوحة 4٠‏ 4: جوليو رومانو. تفصيل من لوحة العر IS‏ بين قسطنطین وماكسحيوس 


try 


چولیو رومانو VERY‏ - ۱۵۶۹ 


5 قدیماً ذهب پترارك إلى أن الفنان الذى یتطلع إلى محا كاة أسلوب أسلافہ 
لامعدی أمامه من أن يسعى إلى التشابه لا إلى التطابق diye‏ هذا السنایه لا 
يصح أن یوحی بنفس العلاقة التى تقوم بين صورة شخص ما ونموذجها 
الحىّ بل بالصلة التى تربط الابن بأبيه . فرغم ما يمكن أن يكون من اختلاقات بین 
الملامح التفصيلية لكل منهما إلا أن نمة طابعاً عاما مشتر كا أو تأئیرا OS‏ يؤدى فی 
النهاية إلى حقیق الغرض المنشود وهو التشایه مع عدم التطابق الذى يذ گرنا بالاب حالما 
نرى الان . ويضيف بترارك إلى ذلك قوله إن جوانب الاتفاق فى عماية الما كاة لا ينبغى 
أن تكون 25 للوهلة الأولي ؛ وإنما يجب أن تكون مکنونة لا تدر كها إلا رغبة الستقصى 
والواقع أن الكثيرين من فنانى عصر النهضة قد سعوا إلى محاكاة أعمال القدماء من 
اليونان والرومان » غير أن صعوبة خدید الصلات الدقيقة التى تربط بين هؤلاء الفنائین 
وبين القدماء إنما Las‏ أمرين هامين قد بیدوان متناقضین » هما تماسك SA‏ 
ومرونته فى ذات الوقت . فعلی حين أدّت خاصية التماسك والصمود إلى صيانة الصیغ 
الفنية وتداولها عبر العصور الوسطى ؛ ساعدت خاصية المرونة على إمكانية ویر هذه 
الصيغ وإعادة تشكيلها لمطايقة احتياجات کل عمل فی على حدة 


ومن النماذج الجيدة التی LE‏ القدرة على استیعاب المادج الفية الابقة على 
نفس النحو الذی یستوعب به الجسم الغذاء » أو يحوّل به الحل الرحیق إلى شهد ما 
نراه فى لوحة اللعركة بين قسطنطين ومكستتيوس ( لوحة 44١‏ ) للفنان چولیو رومانو 
Giulio Romano‏ المصوّر والمهندس العماری الإيطالى وأقرب تلامذة رافائیل ومعاونيه 
إلى السویداء من قلبه . فلقد استقی هذا الفنان الكثير من أوضاع ا حاربین والجياد 
والفرسان والمشاة فضلا عن الجرحی والقتلى من أصول رومانية معروفة سواء كانت 
صورا جدارية أو تفوشا بارزة فأفاد أقصى الافادة من أزياء الجند ودروعهم وتروسهم 
وألويتهم رعلی الرغم من علاقات الشبه الأ كيدة بين هذه اللوحة الضخمة والأصول 
الرومانية إلا أن الفروق التى استحدلها وليو رومانو ST‏ إثارة للاهتمام ؛ فقد واءم بين 
أوضاع الجنود الصرعى وحر کات الجیاد على نحو يتفق ومنطق الحرب من ناحية AE‏ 
نحو اتقاء الخطر من ناحية أحرى كذلك قیل إن هذا الفنان قد اختبر صحة نموذجه 
المقتبى باستعانته بنماذج حيّة فى مرسمه أعانته على إحكام قدرته على تصوير الاوضاع 
المتقنة » فضلا عن تدعيم معرفته العميقة بأمرار الجسم AN‏ ومن هنا يتضح 
الفارق بين الحا كاة والاستیعاب فى الفن » فالاستيعاب يقتضى توعاً من التعميم » إذ 
يستلزم من الفنان أن يدرك كيف يخلق رسماً یجسّد فكرنه عن النموذج التقليدى 
دون أن يحصر نفسه فى نموذجه الأصلى على نحو يجعل من هذا اللموذج قيدا على 


قدرانہ الإبداعية 


لوحة 44۲ : برونزینو. تفصيل. رمز SA‏ 


¿VA 


برونزيو ۱۵۰۳ - ۱۵۷۲ 


فی الفترة ما بين ابتکار کوریچیو لنموذج الجمال الطلق 
Joe, 9‏ انظهور خلال القرن الثامن عدر مرت فينوس 
بنماذج أخرى بأتى فى مقدمتها ما يدعى بنموذج النزعة 
التكلفية”'''' ء وهی تعبير عن مدرسة كثيراً ما يساء فهمه وإن ارتبط ارتباطاً 
وثيقآ بمثل أعلى للجمال الأننوى یتسم بالإقراط غير الواقعی فى طول 
أعضاء الجسد وبرشاقة وأناقة بڑتا الدماذج التقليدية العهودة . ونکمن 
المفارقة فى أن ميكلانجلر الذى لم يستهره جسد المرأة كان له تأثير واضح 
فى تشكيل صورة فنوس dhe‏ هيمنت ابتكاراته التشكيلية على معاصريه ف(ذا 
ھی تتجلى فی أشكال لم يكن يتوقعها احد » ثال ذلك صورة فينوس فی 
لوحة « رمز الهوى » للفنان برونزينو 81002100 امحفوظة بالناشونال جالیری 
فى لندن ( لوحة ٤٤١ , ٤٤۱‏ ) التى غدت قمة الأناقة فى عهد آل مدیتشی 
برشاقة جسدها الصقیل ووضعتها المتأوّدة ومجونها الکبوح .و کان میکلانچلو 
أول من فتح الباب على مصراعيه لهذا التطور الذى أبدع مثل هذه الوضعات 
حين ابتكر وضعة تمثال « الليل » ( لوحة ۳۰۷ ) وجعلها أساسا لصورة 
ليدا » فلقد ظل تمثالا « الليل » وه الفجر » الأنثويان بمصلی مديتشى 
el‏ الذى یستقی منه الصورون صور العاريات على مدى نصف قرن ٠‏ 
ولیس ثمة نفسير متفق عليه من الجميع للوحة رمز الهری [ از ينوس 
و كيريد والحماقة والزمن ] حيث ثميز کیویید بجناحيه وكنانة سهامه ٠‏ 
بحتضن امه فینوس مقبّلا ثغرها » كما نتعرّف على الزمن من الساعة 
الزجاجية . وتبقی بعد ذلك أربعة شخوص : فنرى فى أعلى اليسار امرأة قد 
استخفی وجهها وراء قناع وهی تمسك ببدها حافة ستارة زرتاء UR)‏ 
شخصية لا ندرى إن كانت لذ کر أم لأنثى نشد شعرها AS‏ يديها . والى 
اليمين صبىّ صغير یقبض على باقة زهور بكفيه ويحيط برسغه الیسری 
خلخال مجلجل ؛ ويبدو أنه قد داس على الشرك فانفرزت إیرہ فی کعبه 
اليمنى . ومن ورائه وجه صبيّة تظهر عجيزتها على صورة عجيزة حیوان ذى 
فروة وذبل تغطيه الحراشف » وتمسك بإحدى يديها Sb‏ نحل بينما نمسك 
بيدها الأخرى ذنبا مسنونا كلسان الأفعى . كما نشهد زوجا من الحمام 
الأبيض إلى الیسار من أمامية الصورة » وتقبض فينوس بیدها الیسری على كرة ذهبية » وقد 
ألقى بقناعين لرجل ولامرأة إلى اليمين من أمامية الصورة . ویصف الفنان ومؤرع الفن 
« فامارى » هذه اللوحة بأنها :« صورة لا يعبر عن مقاصدها وصف تیه بجمالها سواء فى 
نکویٹھا الفنى الشدید الإنقان أو فى التباين غير المألوف بين درجات ألوانها » بين لون بشرة 
الأجاد الشاحبة والألوان الأخرى المتألقة تالق المعدن » . وعلى y‏ بانوفسكى إلى 
تفسير هذه الصورة الرمزية بأنها الزمن یکشف عن أن المتعة الحستية تفضى إلى اليأس والغيرة » 
يذهب ليقى Levey‏ إلى أن هذه الصررة تمثل قينوس وهی A‏ کیوپید من سلاحه . 


لوحة ٤٤١‏ بروتزینو رمز 


اطوی 


EF 


Giovanni Antonio Bazzi II sodomo كان جوقانى أنطرنيو صودوما‎ 


مصورا من مدرسة میلانو تألر أعمق A‏ بليوناردو واستقر به المقام فى 
سينا عام ۱۵۰۱ » وكانت أغلب إبداعاته قى هذه المدينة من التصاوير 


لرحة ٥٤٤‏ : صودوما. تفصيل زفاف الإمکندر إلى روكانا. قصر نیزینا 


لوحة 4۳ : صودوما. سان سباستيان. جالیری gu‏ فلورنا 


tt. 


(YOE4 - 1£VV) صودوما‎ 


02 


الجدارية التى تدور حول الموضوعات الدينية ( لوحة ٦٤٤‏ ) . زار روما عام ۱۵۰۸ واشترك 
مع غيره فى زخرفة قاعة التوقيعات [ ا حکمۂ الكنسية ] Stanza della Segnatura‏ 
AA,‏ » غير أن البابا یولیوس الثانى لم برض عن تصاويره فاستبدل به رافائيل . وقد صوّر 
صودوما لوحة ٠‏ زراج الاسکندر برو كسانا » فى قيلا فارنيزينا عام ۱۵۱۲ ( لوحة ٤٤٤‏ ۰ 3 
٤٥‏ ) » ويقال إن سخرته من تعليقات الفنان المؤرخ قاماری على أعماله كانت سببا فى | 
مخامل الأخير على فنه وحیاتہ عندما عرض له فى كتايه عن حياة الصورین والنّالین 


A a LÍO ۷ ہے ايا‎ MU 
I UK ll = ۲۳۰۹۱۷۱۳۸۲۲ | ١ "لیا‎ 
| TAN ۱۱0۵۱۱۱۱۱۸۲ لا‎ | ۸ 


لكلل == 


لوحة 644 صودوما. زفاف الإسكددر إلى روكسانا. قصر فارنسينا 


فن زخرفة الدروع 


أخيراً قد یکون من المنامب أن تتابع ما لحق دروع القرن الخامس عشر 

4 الصلبة المصتوعة من ألواح الفولاذ من مارب تشكيلية فريدة ارتقت بمستواها 

الفنى إلى جوار كفاءتها فى حومات الحروب ؛ بعد أن غزت الأسلحة 

والدروع الإيطالية ‏ المصتّعة بصفة خاصة فى ميلانو وفلورنسا والبندقیة وبرشیا - کافة أنحاء 

أوريا فارضة أشكالها وأذواقها على الجميع لا من حيث جودنها التى لا تضارع قحب ۰ 

بل ومن خلال احتکارھا لجميع أسواق أوربا » سواء من ناحية جودة الخامات أ الادارة 
المتفوّقة لصانم الأسلحة والدروع 


ولقد نميّزت الدروع الإيطالية عن سواها بخصائص تصنيعية انفردت بها ء إذ كان 
بطرأ التطوير بين حين وحین على أجزائها الخاصة بوقاية الجذرع Wy‏ كناف وما شابهها 
مٹل الا نرغ والأفخاذ والسیقان والأ كف وكذا على الققازات المعدنية ء فضلا عن 
الیتکرات المتجددة التى تيح إمكانية ريك الفاصل بحرية أكبر ء وذلك بسا بنناسب 
مع متطلبات العصر وإرضاء أذراق العملاء القابضين على زمام السلطة الذين لا تقف 
رغبانهم فى التظاهر والتباهی عند حد . وقد شهد النصف اثانى من القرن الخامس 
عشر تطورا ملحوظا فى الدروع المستخدمة فی الرياضات الحربية مثل مباریات الفروسية 
والمطاعنة بالرماح فوق ظهور الخيل وسابقات الفالبة فى حلقات ir alt‏ إذ أضفت 
هذه الأنشطة الثيرة أهمية كبرى على الطقوس والإجراءات التى SE‏ الفرسان المتبارين 


والشاهدین على حد سواء 


ومع تغير الظروف الاقتصادية والاجتماعية والسياسية فى أواخر القرن الخامس عشر 
تغيّرت ممها أساليب القتال وفنون الحرب بعد انتشار الأسلحة النارية على نطاق واسع »> 
فإذا الدروع تقدر أكثر سمکا قأميناً للمحاربين فى مواجهة تلك الأملحة » وإذا التكتيك 
الحربى يتغير هو الآخر » إلا أن تنامى الحاجة إلى زيادة سماك الدرع ومن ثم وزنه - 
نظرا لتفاقم قدرة الأسلحة النارية a)‏ كة - أفضى إلى جعل الدرع أداة معيقة للمحارب ۰ 
فإذا الجيوش الحديثة تتخلی عن الدرع وسيلة للوقاية » وإذا دور الفرسان المدرّعين فى 
ميادين القتال يتضاعل » وإذا أسلحة جديدة أكثر Zi‏ وفاعلية تفرض نفها على ساحات 
المعارك غير أن استخدام الدرع لم يختف تماما بل انتقل التر كيز من حماية الجد 
إلي توفير الحماية A‏ باستخدام الخوذات المعدنية التى تكفل الوقاية من ضريات السیوف 
أو شظایا القنابل والطلقات النارية وكانت الخوذة تصنع عند نشأنها من البرونز N‏ 
أو الجلد المقرّى لم أضحت تصنم فيما بعد من معادن مختلفة کالنحاس والحديد 
والفولاذ ٠‏ وكانت ذات أشكال وأحجام متعددة منها pal‏ والبيضاوى و خروطی 
والاسطوانی ہ إذ تطوّر شكلها على مر الزمن وطراً عليها الكثير من التحسینات 
والإضافات وظهرت خلال القرن الخامس عشر أنواع عدّة من الخوذات ارتداها الفرسان 


لوحة ۵۱) : جرفان پاولو تجرول. KS‏ الفارس deja‏ )1940( 
من Oba‏ ااز خرف باللقش البارز المذهب. 
مجموعة خاصة بلورد آستور ارف da‏ الولابات الححدة الأمريكية 


لوحة 4۵۲ : فیلپو نحرولی. خودة دوق آورینو (۱۵۳۵). من الصُلب المزخرف بالنقش البارز 
مع آثار التذهيب. ویعلوها قرنان حلزونیان غاية فى الفرابة والجمال يحتضنان زخرفة من 
أوراق نباية. ويمئل الجزء الأدنى من اودة وجها آدميا محوراء أذناه على شكل 
ورقتی اکانتا. متحف الإرميتاج بان بطرسبرج 


لوحة 407 : فيلييو تجرولی. صدرّية متبقية من درع یخص درق أورینو 6۱۵۳۵۱ من 
الصلب الزخرف بالنقش البارز مع آثار من التذهيب. وتشكل الصدرية مع خودة درق 
آوریر «لوحة 4۵۳ da jo‏ من شكة قال مدرّعة كاملة. ونکسو الصدرية نقوش بارزة 
ah‏ على شكل قشر السماك» مع تذعیب قلیل فرق ورقتى WAST‏ ضخمتین وکانهما 
جناحان تحائر فوقهما عيون شيهة بزخارف ذيل الطاووس. وححلی قطعا حماية 
الكتفين برأسى درفیل متخيّل. متحف بارجيللو بفلورنا. 


لوحة +60 چان كلويه NEVO)‏ - ۱: الملك هنرى الثاني مرتديا AT‏ الفارس 
الحريية فوق متن جواده. آبتون هاوس. واریکشر. إنجاترا. 


ger 


وحرس الملوك والأمراء أثتاء الاحتفالات الرسمية إلى أن ظهرت خلال القرن السادس 
عشر الخوذة ہ البرجندية ہ عالية الاتقان الشبيهة بخوذة الیونانیین القدامى العروفة بالخوذة 
الكورنثية التى نقی الرأس والوجه والعنق باستشناء العینین 


وعلی الرغم من أن عصر استخدام الدروع فى الحروب قد ولى أثناء القرن السادس عشر 
إلا أنها ظلت مست‌خدمة فى الرياضة الحربية ۰ كما استمر تطوير هذه الدررع لتوا كب 
الجديد فى هذه الرياضة ومع تدهور الدور الحاسم الذى كانت تلعبه الحروب مع نشأة 
القوميات فى مطالع القرن السادس عشر » اقتصر الاهتمام فى تطویر الدروع على إضافة 
الزخارف التشميقية إليها لوا كبة المنامبات الا حفالیة الختلفة . ومن هنا شاعت فى ابطالیا - 
ثم فى ألانيا - تفنية زخرفة الدروع بشرائط ميسّطة محفورة حفرا قليل الغور ومذبة أحيانا ء 
و خویل أسطح الصتلب إلى تكوينات تشكيلية aie‏ وأنماط مروحية الشكل » كما ازدادت 
العنابة بمقل أسطح الدروع وتوشية أكبر ماحة منها بالنقش البارز فضلا عن التكفيت 
بالذهب والفضّة . وهكذا بزغ عصر جديد للدروع الأوربية الباهظة الكلفة 


وفى موازاة هذا الا ماہ ظهر فى ميلانو حوالى عام ۱۵۲۰ إنتاج مستحدث لدروع 
عصرية احتشدت زخارفها بصور الحیوانات والوحوش والأقنعة والاشکال الجرونسكية'*' 
الرمزية الغرية » متنائرة بين الصيغ واللفائف LAS!‏ المتحوّية فى تكوينات سردية ء نقّذت 
بمقدرة نشكيلية عالية » وعلى جانب كبير من القوة والرقة والابتکار والتجيم الدرامی » 
We aK‏ رحبا من الرؤى الصورة هیانه ونبغت فيه بصفة خاصة أسرة تجرولی - فى 
خدمة حكام ميلانو على مدى أجال ثلاثة » وهی أسرة تتحدر من أرومة اشتهرت بصناعة 
الدروع والسلاح منذ عام ٠ ١446‏ كانت تمهر إنتاجها بصورة مفتاحين متقاطمین . ومنذ 
عام ۱۵۹۲ يدأ دومينيكو فیلہو سلیل أسرة تجرولی يمهر من جديد إنتاجه بصورة المفتاحين 
المتقاطعين يصحبهما الحرفان الأولان من اسمه ۷ و 9 مخت التاج الذى كان يرمز فى 
میلانو إلى المورد الرسمى LY‏ الدوق ودروعه 


ويررى لنا المؤرخ الفنان فاساری سيرة فنانی أمرة تجرولى مو کدا آن فیلیہو تجرولی 
كان أعظم حقار للشخوص والزخارف التباتية فوق الدروع والأسلحة فی عصره » حتى 
لقد استعان به الامبراطور كارلوس الخامس ملك إسپانیا وفرانسوا الأول ملك فرنسا فضلا 
عن حکام میلانو . وكان فیلیپو أعلى أفراد أسرته من الفنانين شأنا » يقوم منفردا 
بالتصميم dile‏ أو مُشركا معه إخوته . وتميّزت أعماله بصفة خاصة بدلالاتها البليغة 
وصفائها ورهافتها ودقة تنفيذها والتناغم بين YAS‏ دون التورط برتاية عنصر 
» التمائل ٠‏ وحذلقئه والثابت أن الأسلحة والدروع التى يثق التخصتصون فى نسبتها 
إليه ھی تلك ا حفوظة بمتحف الأملحة والدروع اللکی بمدريد » الئی يبدأ تأريخها منذ 
عام Nora‏ وعليها اسمه وأحيانا آسماء إخوته . ولا يعنى هذا أن الأسرة الوحيدة التى 
زاولت هذه المهنة فى إيطاليا هى أمرة تجرولی - وعلى رأسها فيليبو- بل كان ثمة 
فابون آخرون ذاع صیتهم , مل بارتولوميو كامبى وفبلیپو أورسونى و کاریمولو مودرونی 
وغيرهم ( لوحات من ۰ إلى CRU‏ 


لوحة tot‏ : فيليبو وفرنشسكو نجرولى.خوذة كارلوس الخامس (VOLO)‏ من الصَلب المزخرف 
بالتقش البارز والمكسو بالبرونز ومحلاة بالزخارف dry AN‏ ذؤابة الخوذة شكل جذع أسير 
تركى يرتدى درعا رومان الظراز. وتتد ال خوذۃ من أعلى الجبين إلى مزخر العنق, بج حافتھا من أعلى 
وأسفل شريطان ينظويان على زخارف تباتية متشابكة. وعلى جانبی الخوذة تستلقى فتاتان Si OWE‏ 
النصر رالشهرة تقبضان على شارب الأسير التركى. رة زخارف دقیقة مكفعة بالذهب bgt‏ اسطح 
الصلب الداکنة. ويظهر اسم El‏ داعل إطار ادن اعقرذة. day‏ هذه اطوذة من آبدع الأعمال 
المبتكرة الفائقة الجودة لجمعها بين الرصانة والأناقة والخيال الدرامى والذوق الرفيع. متحف الأسلحة 
والدروع الملكى بمدريد. 


لوحة 4۵۷ : فیلیپو وفرنشسکر نجرولى.خوذة برجندیة خفيفة من الصّلب المزخرف بالنقوش البارزة 
المجسّمة والگفتة بالذهب ۸ VOY‏ رتتصذر الزخارف ربّة الشهرة مسکة ببوقها ومن ورائها درعان 
مستديران رجعبة سهام مزخرفة بعناصر نباتية. ویزیّن أعلى اطوذة شکل آدمى ذو شارب طریل 
مسترسل يبدو مستلقيا وقد Gl‏ جسده من قرن الرخاء «کورنر ES‏ طرفه الادن أوراق 
الا کانشا. وثمة أشرطة من أفرع نباتية متشابكة على هينة زخارف «الأرابيسك» المحوّرة تبط بحراف 
الحوذٰۃ. مجموعة أسلحة ودروع آل مديتشى بفلورنسا۔ 


لرحة 4۵۵ : فيليبو وفرنش سكو نجرول.جزء متبقى من خرذة برجندية نقش عليه قناع لهزج مز خرف لوحة 485 : جوفان ياولر نجرول.صدریَة درع تنص الملك كارلوس الخامس (۵ 4 ۱۵). من الصلب 
بأوراق رر الأسلحة والدروع AÑ‏ برج ¿Dad‏ امزمحرف بالنقوش البارزة عليها بقايا كسوة من البرونز. وتحعشد الحراف القريبة من العتق والإبطين 
بزخارف محفورة مذهية تتضمّن أشكال آهة البحر «التريتون» والحوريات :النبریادیس». ویتصذر أعلى 
الصدرية ملإك q‏ يتوسط حيوانات خرافية ينبغق بعضها من فروع الأشجار. رتغطى سطح الدرع 
تنويعات زخار ف نیاتیق وتنتهى العمدريّة من أسفل بمخلوقین خرافیین ٦جروتسْکیینْۃ‏ متو ااجهين على عيكة 
طائرين برأسين آدميين. یتجلی أسغلهما ترقيع الفئان داخل إطار. متحف ا تر وہر لیتان 030132 


لوحة ۰49۸ فیلیہو جرولی. درع صغیر مستدير من الطراز الكلاسيكى متأثر بأشكال الدروع العربية 
التى بدأ استخدامها بایطالیا فی مستهل القرن السادس شر ثم ما لبث أن شاع استخدامها ضمن 
شکة الدروع الأوربية» ويخص كارلوس اخامس. ويحمل الدرع وجه أسد فى الوسط نطوقه معرفة 
على شكل اشعة الشمس وتحيط به ماحة دائرية فارغة مصقولة» ومن حولها إطار ستدیر محلی 
بزخارف بارزة با حر تشمل صيغا نباتية ونسورا على جانبى شارات ەرنوكہ امیراطوریة وبرجحدية مذهبة. 
وقد مهد هذا الموج الرصین المتوازن الطريق لظهور مجموعة من الأعمال المشابهة. متحف الأسلحة 
والدروع الملكى بمدريد 


لوحة 404 : فیلپو نجرولی. درع صغير مدير بخص كارلوس اخامس. ويحذو هذا الدرع حذر 
الدرع السابق (لوحة ۰6۵۸ ويحمل راس الجورجونة ميدوسا""'' اجتح. وتشگل النعابین احفورة 
حول راسها تصميما زخرفیا بالغ الروعة» كما يحيط بالوجه إكليل دائرى من اوراق الأضجارہ ومن 
حوله إطار مزحرف بصيغ نباتية وزهور. متحف الأسلحة والدروع اللکی بمدرید. 


40. 


لوحة ٦5٤‏ : فيلبيو نجرولی. خوذة من الصَّلب مزخرفة بالقش البارز ومطليّة بالیرونز تأسرتا des‏ 
التشكيل الزخرق لشعر الوأس واللحية (۱۵۳۵). متحف الأسلحة والدروع الملكى عابريد. 


ہت 


Piaf 


u _ 5 
oe, 


لوحة ٦٤‏ : فیلیپر نجروی خرذة برجندية خفيفة لفتى. من الصّلب المزخرف بالنقش البارز ومكسوة 
بالیرونز PV)‏ والثابت أن أعمال أسرة نجرولى اللاحقة رالی توتقها ترقيعاقم قد طفت علیها 
زخارف بارزة تفشی أسطح دروعهم وخوذاقم: تمشكل من صيغ نباتية من أوراق الأكاننا المحزية 
ومن الخيوانات الخرافية ورجره ابلورجونة میدوسا والأقنعة والحرريات وخلوقات وحشية شبيهة 
بالإنسان. ويبدو على الحافة العليا هذه الخوذة جسد حورية مستلقیا باناء وقد تشگل نصفها السفای 
من صيغ نباتية على هيئة ذيل سمکة مغطى بأوراق الأكاتنا. وينتهى طرف اعفرذة الأمامى من أسفل 
بوجه اطورجونة ميدوسا تعلو التعابين شعرها. متحف التروپرلیتان ببيويورك. 


Formalism (14)‏ النزعة الشكلية ٠‏ هی نزعة تنادى بتغليب 
الشكل والقيم الجمالية علي ما فى العمل الفنى من 
فكر وخيال وشمور ٠‏ وتشر بنظرية القن للقن ۔ وهی 
النقيض الذى بتحدی نظرية احا كاة فى شتى المناحى ۰ 
قبيدما النظرية الأخيرة هی أقدم نظرية فى الفن فإن 
التزعة الشكلية هى أحدثها . وعلی حين تربط تظرية 
الحا كاة بين الفن وبين التجرية الانسانية خارج نطاق 
الفن الذى هو مرآة مباشرة للحياة پفعذی منها ويرمى إلى 
إيضاحها ؛ ترى النرعة الشكلية أن الفن Ls‏ 
الصلة بل فعال والموضوعات التي Ks‏ مجارينا المألوفة 
ذلك أن الفن عالم قائم بذاته » وهو غير مطالب بتسجيل 
مجربات الحياة أو الأخذ عنها » فلا معدی عن أن يكون 
متفلا مكتفيا یقانہ (م سم Gp‏ 


Troubadour ) ٠١ (‏ : نوع من الشعراء ا متجوّلین الذين کانوا 
ينظمون الشعر الغنائى الغزلى بلغة جنوب فرنا 
¿langue doc‏ القرنین ۱۳۰۱۲ . وأغلب قصائدهم 
كانت توجه إلى إحدى السيدات الشريفات نعبيرا- فى 
أسلوب رقيق - عن الولاء والإعجاب 
( معجم مصطلحات الأدب . د . مجدى وهيه ) 


Ars Nova (11) 
Ars Antiqua ( YY ) 
Pantheism ) YY) 
Animistism € TÉ > 


( ) ۵565 . ینقسم القراغ الداخلی للکنيسة إلى ثلالة 
أقسام : الجاز الفسیح الاوسط أو صحن الکنيسة Nave‏ 
حيث یجلس الصلون » والرواقین الجانیین aisles‏ وهما 
مجازان مستطیلان یمد کل منهما بين صن أو أربعة 
من الا عمدة حاملة EN‏ الوازية للمحور الرئيسي 
تفصل الجناحی النخفضی السقف [ الروانین 
الجانیین ) عن ا جاز الاوسط الذی برتفع عن سقف 
الروافین » تتخلله طاقات أو فتحات مرتفعة لاضاءة المبنى 
تسمی المثار أو طابق النوافذ eal‏ (م بم .م ث4 


Transept )۲٦٦ 


Grotesque (A)‏ اسلوب تصویری وجد منقوشا على جدران 
الکهوف الطبيعية وفى أطلال البانی الرومانية القديمة 
ومن أجل هذا غلب عليه اسم grotesque‏ المشتق من كلمة 
porn‏ التى تعنى الكهف . وهو فن زخرفی نحا 
وتصویر! وعمارة يمير ہتصاویر أو منحونات خيالية غريبة 
لالإنسان أر الحيوان أو لکائنات SENA‏ الراقع 
بسیب . وتکون عادة متشابكة تمازجها أشكال نبائية وزهور 
ونمارواً كاليل رما شابهها فى تکرینات age‏ شاذة عجیة . 
وهی Ob‏ كانت مستساغة فنبا غير أن فیها غلو فى التشويه 
أو مجارزة الحد فيما هو طبيعى أو فيما یخالف الواقع ما 
يخرج به إلى العبث المازح أو القبح Al‏ للسخریة والازدراء 
أو البشاعة امثيرة للهول والفزع أر الکاریکائیر الذى يحرّك 
فى النفس الفكاهة والعدر لسخفه وغرايته » وهی إلى هذا 
على جانب مكين من الحیکة الفنیة ۰م م م Cee‏ 


)4 شاهد بترارك لورا لاول مرة فى كنية القدية کلارا 
بألنيرن عام ۱۳۲۷ قهام بها ر كنب ديواته ٠‏ السونیتات » 
الذى نال إعجاب سُباب إيطاليا 

Secret (1+) 

Authoritarianism ( 11 ) 

Naturalism ) Y ( 

Humanism ( 1Y } 

Nominalists ) ١4 ) 


A Posteriori ( 16 ) 


A Priori (11) 


1١‏ ) آباء الكنبة هم SIS‏ عاشوا فى القرون 
اللمانية الاولی للمسيحية فأصبحوا بتعاليمهم ومؤلفاتهم 
شهردا على إيمان الكية ( المنجد ) 


Linear Perspective (4A)‏ . هو وسيلة رسم الأشكال ثلائية 
الأبعاد على مسطح الصورة من خلال ترجمٹھا إلى 
Ay‏ متراجعة فى أعماق الصورة ( م مم مث) 


tot 


الحو اشس 


Ghibeline and Guelph ) ١ (‏ الجییلیّون والجولفیّون حزبان 
سياسيان كات أرلهما يناصر البابواث وثانيهما الأباطرة 
خلال العصور الوسطى ؛ وظلا من القرن الثانى عشر حى 
الخامس عشر بتنازعان على امتداد الرقعة dy‏ كلها 
حتى تمرّقت من الداخل مدن کل فریق وتفرقت صغوفه 

ولم يأت التاريخ على ذ کرهما بعد ذلك . 


Holy Roman Empire (Y)‏ الامبراطورية الرومانية المقدسة 

هى امتداد للامبراطورية الرومانية التى dl‏ 

وتوقفت عام ٦۷٤‏ حی أحياها شارلان عام ۸۰۰ . ونی 

عام ۹٦۲١‏ غزا وتو ملك LA‏ إيطاليا وطرد ملكها وض مها 

إليه ونوجه البابا امبراطوراً للاميراطورية الرومانية المقدسة + 

التى ضمّت کذلك الما وبوهيميا ومورافيا وبلجيكا 

وهولنده وسويسره » وأخذت تتفكك بعد عام 1744 حتى 
تنازل فرنسيس الثانى عن لقبه الامبراطورى عام ۱۸۰٦‏ 


Scholastic ) Y)‏ الاسكولائية أو المدرسية نعبير عن الفلسفة 
المسيحية يأوروبا خلال العصور الوسطی » وأشهر رژادها 
القديس أُوغسطين . وعلى حين اقترنت إبان القرن التاسع 
بالأفلاطرنية والأفلاطونية الحديئة اقترنت خلال القرن ۱۳ 
بقل فة أرسطرالتى وفدت إلى أوربا عن طريق العرب » ومن 
ثم دت دورها فى التوفيق بين الا اہ الأرسطى العقلانی 
وبين الفکر المسيحى الدیتی 


Fratilinori ( £ > 


( © ) الدومينيكيرن Dominicans‏ جماعة دینیة أسّسها القدیس 
دومينيك ( دومينيكو) بامپانیا عام 1517 . وهذا اللفظ 
الذى تب إليه هذه الجماعة Dominicas‏ معناه 2 عبد 
الأحد + . وكانت مهمتها التى اضطلعت بها مقصورة 
على الوعظ والإرشاد » وقد صدرت عن هذه الجماعة 
حرامات لها شأنها فى الفلسفة والعقيدة الميحية » 


ديمقراطى ۰( معجم الصطلحات الثقافية 
9مم ٹ٠‏ لصاحب هذا الدراسة . الشركة 
المصرية العالية للنٹر . لوتجمان  N‏ 

Fresco ) (‏ التصوير على الجص التدىّ بألران مائية 


Lady Poverty (¥) 


Illustration ( £1)‏ الصورة الإيضاحية ء هى التصوير التوضيحى 

للكتب وا خطوطات ؛ وهی أيضا ما يضفيه ذوق الفنان 

وخياله على اللوحة فى نقله للحقيقة المرئية إلى عين 
المشاهد Cs. cee‏ 


EVO‏ اسم الكتاب من الكلمتين الیونانیتین ديكا همراى 
«sí Deka hemerai‏ عشرة أيام ۳ يحكى خلالها كل 
واحد من AD IEE‏ قصة کل ليلة على الى فيكون 
المجموع مائة قصة 


Fiamenta Cal عشيقة بوكانشيو » أطلق عليها اسم‎ AUT) 
أى اللهب الصغير لكأنه يحترق بنار حبها » وقد أنفق‎ 
عليها من ماله ووقته وأهدى إليها ملحمة شمرية يبلغ‎ 
طولها طول إنيادة فرچیل تماما‎ 


وو | فى إيل ده قراقس 
من حوالى عام ١٠٠٠م‏ إلى حوالى عام ١٥۱۱م‏ » 
ne‏ في e A‏ رن 
۳ء رأهم إجازاته هی کنائی وأديرة الرهبنة الضخمة 
ذات العقود الحجرية الشبيهة بالعمارة الرومانية - ومن 
هنا اشتق المصطلح ‏ والزتعرفة بالمنحوتات البارزة 
were‏ 


Gothic ) ٤١ (‏ القن القوطی هو المرحلة الأخيرة من فنون 
العصور الوسطى » بدأ حوالى عام ١١۱۱م‏ . فى باريس 
وانتشر خلال القرن ۱۳ فى يقية أنحاء أوربا إلى أن تلام 
فن النهضة خلال القرن ۱۵ فى إيطاليا ثم فى سائر 
البلاد الأوربية فى القرن 17 ۔ واستمرت الحقبة المبكرة 
من الفن القوطی حتی حوالى عام ۱۲۰۰ » وبلغ أوجه 
حوالى عام ۱۳۵۰ » وانتهت حقبته اللاحقة بعد عام 
۰ . وتعة الکاندرائیة بطرازها المعمارى الفريد 
وزخارفها العمارية المتقنة وألواح زجاجها gall‏ اللون 
الضخمة أعظم إسهامات الفن القوطی قاطبة . وقد امعد 
هذا الفن ليضم إلي العمارة cod‏ والتصوير والزخرفة » 
كما تمیّز بالخروج على الب الکلاسیکیة اليونانية 
والروماتية ‏ ( م م حم ث) 


(۰ الأبلق فى الأصل صفة حاصة بالخیل التى بخالط 


بياضها سراد ؛ وقد درج العماربو ن على زخرفة يعض 
الساجد بالتلوين عن طريق استخدام صفوف من الأحجار 


لجزء من الفراغ الثلاثى الأبعاد فوق متطح ذى بعدین 
RS)‏ 
er‏ 


( 54 الکوعیدبا الإلهية لدانتى . ترجمة حسن عشمان ۱۱ 
6 صفحة ۱٦۹‏ . دار المعارف . 
Tactile Values ) Yo (‏ . اصطلاح ابتکرہ العلامة والمؤرخ الفنی 
برنارد برينسون ٠‏ قصد فيه إلى أن التصوير يعتمد علي 
خلق انطباع دائم ثابت بالحقیقة الفنية من خلال إضفاء 
بعد ثالث علي اللوحة المصوّرة فى بعدین التین بإعطاء 
قيمة لمية لانطباعات شبكية العين . لذا كانت مهمة 
الفنان هى إثارة oul‏ اللمسى للمشاهد فیوهمه يأنه قادر 
على لس الشكل الصور يأعصاب cas‏ وأنامله حتی 
لتكاد تدور مع النتوعات الختلفة على سطح « الشكل ٠‏ 
قبل السلیم بأ ما یراہ هو شئ حقیقی بلك نائیرا 
متصلا . وبهنا يكون الأمر الجوهرى فى فن التصویر هو 
تنبيه وعينا بالقيم اللمسية ( م .م .م عث) 


Form (11)‏ الشكل فی الفن هو تمثيل الأشياء ا ختلفة سواء 
أكانت طبيعية أو مجريدية . وهو یمشل رژية الفنان 
للموضوع Y‏ مضمونه (م م Con po‏ 


Grisaille ) ۲۷ (‏ التصوير بدرجات اللون الرمادی على الجدران 
أو السقوف بحيث يهم ناهد بأنها نقوش ناتئة 
were‏ 


Pose (TA)‏ . الرضعة هی ما يكون عليه الجسم أثناء التصوير 
قائما أر قاعدا أو متکٹا أو ملتفتا آو مشيرا » إلى غير 
ذلك ١(م‏ م م Con‏ 


Corbaccio. (TA) 


Adoration of the Shepherds ) ۶۰ )‏ أو إجلال الرعاة للطفل 

يسوع بعد بشارة الملاك للرعاة وزيارتهم وسجودهم للطفل 

يسرع . جاء فى إتجی لوقا فى قصة مبلاد المسيح أنه 

كان يعيش فى الحقول ا جاورۃ لبيت لحم بعض رعاة 

الغنم فإذا ملاك الرب يقف بهم ء فارنعدت قرائصھم 

خوفا ولكنه طمأتهم وبشرهم أن ولد لهم الیوم الح 

الخلص ودلهم على مكانه حيث يجدون طفلا مقمّطا 
مضطجعا فى مزود ۰ (م .م Gap‏ 


too 


Apses (TV) 
Groin Vaults (TA) 


Pilaster ) ۲۹ (‏ الكتف الجدارى ؛ وهو دعامة أو عمود رأسى 
من الحجر أو الخشب أو غيرهما » ويشبه العمود ولکن 
يختلف عنه فى كونه مرَعاً غير مستدير وملتصفا بالحائط 
الذى يبنى عليه . وقد استعمل الکتف الجداری أساسا 
عضرا إنشائيا لحمل الكمرات أسوة بالعمود » ولکنه 
استخدم laf‏ استخداما زخرفیا لتقسيم مساحات الواجهات 
الخارجية أو اللداخلیة أو لتشكيل إطارات للأبواب أر النوافل 
أو الکوی (م weg‏ 


Stained glass (Y > (‏ . حظى فن الزجاج المعشق الملوّن بمكانة 
إيفونوغرافية على قدم المساواة مع النحت والتصوير مع 
يوا كير العصر القوطى ؛ حين اختفت الجدران أو كادت 
نتيجة ما فرضه منطق تصميم الكاندرالية القائم على 
0ئ الجدارية pilasters‏ رالدعائم الهيمنة هيمنة 
امة على داخل الكاندراثية أكثر من قيامه على الجدران 
أو تصاویر السقوف » ومن ثم أصبحت فراغات الشيايك 
هی السطح الوحيد التاح للزخارف الصورة » وبات جانب 
كبير من الائر المعبر للفن القوطى معتمدا على قدرة هذه 
العجيات الزجاجية الملونة على إثارة انتباه المشاهدين 
وكان هذا يتم بتقسيم الفراغ المراد تقسیما هندسيا إلى 
جزثیات بواسطة A‏ ( على غرار المشربيات أر 
الشبّکات الحجرية Tracery‏ ) وقضبان حديدية عبر 
الفراغ »ثم نُستخدم شرائط دقيقة من الرصاص SP‏ 
بقطع الزجاج المقيرة المشككّلة فى أماكتها 
were‏ 


Clearstory (11)‏ صف من الترافذ اأحابعة يكرن فى أعلى 
1 الكية ليثم الضوء إلى ما تہ ( م 7 We‏ 


Foreshortening cry)‏ التضاؤل ¿el‏ هو إيحاء بالعمق 
الفراغی dehy‏ اثالث فى سطح اللوحة نتيجة ضمور 
otal‏ الأشياء وأحجامها شیا فشيكا كلما Gad‏ عمقا ء 
وهو خدعة بصرية ة تضفى by‏ من ألوان الإيهام بامعداد 
ذلك العمق م la er‏ 


Modelling ) ۳۳ (‏ التجسيم هو الإيحاء بكثافة الأجسام رشغلها 


من أن الموضوع قد يكون مثالیا أو خیالیا » وهى بهذا 
تختلف عن التزعة الراقعية Realism‏ التى يلتزم فبها 
القنان يما هو معاصر له . ریطلق هذا الصطلح على 
سائر ا حاولات التى تقوم بها المدارس الفنیة ا ختلفة للتعبير 
عن الطبيعة بعد تأملها تأملا دقیقا مستفیضا دون الخروج 
عن إطارها (م حم م بث 


Realism (01)‏ هى نقل المظهر الطبيعى بأمانة دون إسراف 
فى الدخول إلي التفاصیل الدقيقة Andy‏ فى القن 
بصفة عامة على التقيض من المثالية Idealism‏ أو هی 
بعبارذ أخرى تمشيل الحياة اليومية كما هی على 
صورتها التى تبدر بها وليس فى صورة الکمال الذى 
يتخيله الفنان عنها (م .م .م Con‏ 


( لاه ) Perspective‏ هر تمثيل الأشياء ذات الأبعاد ALÍ‏ 
على سطح ذى بعدين قبدو وكأنها نافذة إلى العمق 
were‏ 


Still lille )۱(‏ رسم أو تصوير مجموعة من LEW‏ الا کڈ 
الهامدة کالثمار والأزهار والملك أو الطیر الميت والاً دوات 
المنزلية إلي غير ذلك (م .م .م ث) 


Genre Painting( 04 (‏ هى مایص ور نقلا عن الحياة الیومیة فى 
شتی میادیٹھا داخل البيوت أو خارجها ( م .م .م Ce‏ 


] یجوی كاب الساعات [ أو صلوات السواعی‎ C1) 
فضلا عما يحتويه من ترقین ومنملمات‎ of Hours 
على موضوعات ثلائة : آرلھا نص أسامی والٹانی ثانوی‎ 
AS والثالث إضانى . والموضرع الأسامى مأخوذ من‎ 
الصلوات اليومية ) ويشمل التقويم‎ ( Breviary الفرض‎ 
Hours of the Virgin 1, ial! وصلوات للسيدة‎ Calendar 
Litanies والأوراد‎ Penitenial psalms ومزامیر التوبة‎ 
والصلوات‎ Office of the Dead وصلرات للموتی‎ 
الٹانی‎ UN ويضم‎ . Suffrages of Saints للقديسين‎ 
Sequences of the مقاطع من الأناجيل الأريعة‎ 
رنشمل الام اليح كما پروبھا القدیس يرحنا‎ Gospels 
» فى إتجيله » وصلاتين حاصتین بالعذراء نالا شهرة واسعة‎ 
Obsecrote(I implore thee) وإحداهما صلاة الطّلبات‎ 
لليدة العذراء المعصومة الطاهرة من‎ eh, 
M3 + O intemerata (O matchless Spirit) الدنس‎ 


فى آلوهیته » . ثم يمضى به إيليس إلي قمة جبل Je‏ 
حیث أراد مالك العالم جمیعا رعرض عليه أن يملكه إياها 
إن سجد له ؛ قانتهره اليح بقوله : ٠‏ اغرب عنى أيها 
الشیطان فلت أسجد لغير الله » .م لم م ث) 


Maesia (24)‏ = لیس العذراء ه هو تصوير العذراء على 
عرشها والطفل يوع فى حجرها برفرف عليهما الملائكة 
ويحيط بهما القدیسوت .(م يم ہم .ث٤‏ 


Arrested motion ۱‏ سمة فی woul‏ أو التصوير نتحيّن 
برهة زمنية لحر كة ما فكبتها فى وضعة بعينها » وتسمی 
Lal‏ الحركة المكبوحة أر الجامدة فى مكانها 
لم fone‏ 


Draperie mouillée (01 )‏ الثرب الواشی الذى يبدو y‏ کانه 
ابل بالاء فلصن بالجسم ونم عما حه و كثف عن 
تفاصيله . (م .م ہم ث) 


Choreography ) o Y (‏ اصطلاح استخدم فى القرن ۱۸ للتعبير 
عن فن تدوین الرقصات » وینصحب هذا الوصف IM‏ 
على العتی الشامل لانواع الرقص والباليه تصمیما واخراجا 
Buh‏ . (م مم مم ث) 


Articulated ۱‏ التمفصل . تعبير فنى عن الحر كة المفصلية 
حول ا حاور التشريحية لأطراف الجسم كالر كبة والرسغ 
والرفق (م .م .م ث) 


lconography ۱‏ هى قائمة الوضوعات التى تعنى بها 
حضارة من الحضارات أو Je‏ بها عهد من العهرد أو 
يعالجها قان من الفنانين . ومن ثم فهى تختلف عن 
قائمة المنجزات الفية ای تعمل عدد الصور والتعائیل 
أو الأعمال التى تمّت خلال حضارة من الحضارات أو 
عهد من العهود أو بواسطة فنان معین . وھی كذلك 
کل ما يختص بموضوع فتی مصوّر تصنيفاً ووصفاً » 
وقد تدل أيضا على الپورتربھات والصور واللوحات المطبوعة 
التى تعرض لشخصية بارزة فى أحوالها ختلفة 
لماع 


Naturalism ( 00 (‏ التزعة الطبيعية هى الت غيل أظاهر الطبيعة 
على صورة أقرب ما تكوث من الواقع الرئى على الرغم 


كمع 


الختلفة الألران تعرف باسم الأبلق . وأغلب الظن أن 
طريقة GUM‏ شامية الأصل » إذ تسود البانی التى ترجع 
إلى Jal‏ العصر الأيوبى قى حلب حين استخدم الرخام 
الأبيض والأسود أتزيين واجهات بعض البانى » غير أن 
استخدام صفوف من مواد بنائية VS‏ والحجر لتزيين 
الواجهات من لونین متناوبين آحدهما فاح y‏ داكن 
كان سابقا على هذا العصر ہ فهو برتد إما إلى أواخر 
العصر الرومانی أو إلى العصر الییزنطی ( م .م .م ث) 


The Betryal of Christ ) LY‏ . فيما كان رژساء كهنة 
اليهود يتشاورون فى كيفية التخلص من المسيح هبط 
عليهم يهرذا الاسخريوطى أحد تلاميذ السبح عارضا 
دم هم نظي ان قطعة من الفضة لا جاوز 
قيمتها الآن ستة جبهات رائفق معهم على أن يدلهم 
عليه فى الظلمة الحالكة ‏ التى لن یتبی وه فیها - 
بالاقتراب منه وتقبيله . وبینما كان السیح يحادث 
نلاميذه إذا بجمع غفير من جند الرومان الدججین 
بالسيوف وحرس الكهنة المزوّدين بالعصى ینقضون 
عليهم . وتقدم يهرذا من اليح فقبّله وهو يُقرؤه 
السلام » فعاتبه يسوع منسائلا عما إذا كان قد جاء 
لتحيته وتقبيله ام ليخونه ویسلمه لأعدائه . رمن ٹم 
صارت قبلة بهوذا تُضرب مثلا لاستخدام أسمي مظاهر 
اغیة - وهى القبلة - فى أحط الغابات ٠‏ وهى الغدر 
والخيانة . رلم يقاوم السیح معتقليه بل أملم تفه لهم 
عن طواعية , وعندما تخلی عنه حواريره رفرّرا كان 
تركهم یاه فى أحلك الظروف رهم أقرب الناس إليه 
ما ضاعف آلامہ وحين استبقن يهوذا من أن الحكم 
بموت الميح نافذ لا محالة ندم ورد الثلاثين قطعة من 
الفضة إلى رؤساء الكهنة معترفا بجريمته وبأنه قد نبب 
فى Zerpa‏ 


The Temptation of Christ £ A >‏ ال ميح على جبل التجربة 
على أثر قيام يوحنا العمدان بتعميد يسوع ولی وجهه شطر 
البرّة وأقام أربعين یوماً بلياليها قضاها فى الصوم والعبادة 
حتى غالبه الجوع فتراءى له إبلیس وتاه لحيل الحجر 
خیزا إن كان حقا ابنا لله فأجابه :٭ ليس بالخبز وحده بحا 
الإنان بل یکل كلمة تخرج من فم الله ٠‏ . ثم انطلقا 
إلى المدينة المقدمة فلما صعدا فوق سطع الھیکل قال له 
u‏ « اقذف بنفسك وستتلقفك لللائكة بأيديهم إن 
کنت حقا ابن الله » ء فقال له يوع ٠:‏ لا تختبر الرب 


Coronation of the Virgin ( VT >‏ + تتويج العذراء » هو آخر 
مشهد فى حياة العذراء مريم حين استقبلها انها يسوع 
وتوّجها لكى تكون « ملكة السماء ٠‏ 
مشاهد « تتويج العذراء ٠‏ السردية عن مشاهد « ملكة 
السماء » الرمزية تسجیل أحداث الأيام الأخيرة للعشراء 
على الأرض » کفراش الوت والقبر والرسل وأصدفائها 

يكون علیها . ( م م .م ث) 


. وعادة ما تتميز 


Annunciation’ VE (‏ ۵ البشارة ٠‏ تطلق علي الصور التی نری 
فيها اللاك جبريل يبتر العذراء مريم بأنها ستلد المسيح ۔ 
وعادة ما يصوّر إعلان البشارة فى بيت العذراء بينا تطالع 
كتابا أو تكون راكعة LA‏ كما جري المصوّرون 
على تصوير جبريل حاملا الصرلجان دليل رفادته من 
لدت الله » أو زهرة الزنبق التى ترمز لطهارة العذراء 
ae?‏ 


Adoration ofthe Magi( vo )‏ ه تقديم اجو Wu‏ للسبح 
EE‏ ثلائة من حکماء 
ا جوس أنوا من الشرق إلى أورشليم أيام ولادة المسيح 
وسألوا هيرودس ملاك يهوذا : أين الولود ملك اليهود ؟ 
فأرسلهم إلى بيت لحم » وأثناء رحلتهم ظهر لهم تجم 
فى الماء يرشدهم إلى مقصدهم . وتسمی الصور الئی 
ترسم قافلة الحكماء اٹ جوس الثلائة المحمّلة بكل ما هو 
غال ونقیس فى طریقھا إلى بيت لحم ٠‏ رحلة ا جوس 
إلى بيت لحم ٠‏ وحين رأى اٹجوس الطفل وأمه خررا 
ساجدین وقدموا له الهدايا Las‏ وليانا Eo;‏ » الذهب رمزا 
إلى أنه ملك واللبات رمزا إلى أنه إله والرز رما إلى الموت 
والألام ؛ وتسمی مثل هذه الصور ہ سجود المجوس ہ 
ويمثل انجوس أحيانا ملو كا من الشرق على نحو ما جاء 
فى مقر الزامیر . وترمز أسماء ach Er‏ کاسپار 
وملکبور وبالتازار على التوالى إلى أطوار الشباب والرجولة 
والكهولة ء وجرت العادة بتصوير أحد al‏ الثلاثة أسود 
اللون . و ASIS‏ السیحی ترئوليان Tertullian‏ 
)11 ۰ع ) هو أول من قال بملو كية اجوس ۰ 
على أن أسماءهم لم تعرف إلا مع القرن الناسع . ونراهم 
فی صور بوا كير عصر النهضة مرتدین تياب البلاط الذى 
كان شائعا فى ذلك العهد » و كان يصور راحد من 
الملوك انجوس BA‏ عادة فى ملامح أحد رعاة القنات 
مصور اللوحة دللا على إخلاصه للميحة . واحتفال 
الكنيسة بزيارة المجوس للمیح إنما هو تعبير IEA‏ 


الراجهة المثلثة Pediment‏ أو حشرة العقد Tympanum‏ 
Gere?‏ 


( ) ساعدت الهسبريديى الا قعوان لادون فى حراسة التفاحات 
الذحبية التى قدمٹھا جیا إلهة الأرض إلى هيرا ربّة القمر 
التی تزوجت زیوس كبير الآلهة ۰(م بم م ث) 


Composition ۹ )‏ هو ضم مکونات العمل الفنى فى نسق 
ما » وتشمل هذه الکونات الأشكال والكتل وساحات 
الظل والضوء ( م Gee‏ 


Terra-Cotta ) ۷۰ )‏ طين جففته النار رأعطته صلابة لكنه 
lee‏ . لونه الأحمر بين الوردی والأرجوائى و كثيرا ما 
os‏ ۔ وقد استخدم منذ العصور القديمة فى اللحت 
والخزف وأخيرا فى الزخارف العمارية ( م .م ۔م .ث) 


Outlines ) ۷١ (‏ الحواف المحرّطة أو الحدود الخارجية هى ما 
يحيط بجسم أو مساحة ما من حدود تكون فاصلة بين 
ای منها وبين الفراغ رسماً رتصويراً سواء كانت فواصل 
خطية أم فوارق لونية « م م م ث) 


Chiaroscuro ) ۷۲ (‏ الظلّ والنور أُو الانبلاج والعتمة أو الإشراق 
والعتمة أر الفاغ رالدا كن : هر تدرّج أطياف الضوء 
والظل فى النصویر - وفقا للمناخ الضونی الختلف ‏ من 
حيث إبراز الأشياء والإبانة عن مواضعها وصلتها بعضها 
ببعض فى مكان بذاته . فيظهر التدرّج فى درجات النور 
والظل المتفاوتة زيادة أو نقصا ء سوادا أو بیاضا . وقد 
بستفله الفنان للإيحاء بمسحة وجدانية من حيث الدرجة 
الضوئية . فالمعروف أن التدرّجات الضوئية تعين على 
جيم ہ الأشكال * ء ومن هنا كانت إضافة لا غنى 
عنها لتجسيم ٠‏ الشكل 4 الذى کان یکتفی فى تصویره 
بالخط الخارجی المحوط ء وحین تؤدى تلك التدرجات 
الضوئية دورها تتضح هرجات الضعف والقوة التى ینبنی 
عليها الإحساس الجديد بالكثافة . وعلى حين بخضع 
٭ النكل + لإطار العقلانية الواعية تتخطى GUSH‏ هذه 
المرحلة لتوحى بما هو غير عقلانی كالاتقعال والوجدان + 
قدرجات الكثافة لا تفاس إلا Le‏ . وقد أخذت هذه 
التقنية تتمو مع ظهور التصویر بالزیت الذی كان یتمیز 
STS,‏ وعمق أبعد من أى تقنية أخرى مثل تقنية 


Gere ٩ الفرسکو‎ ٠ التصویر الجصی‎ 


fov 


عن صلوات للع لیب Hoursofthe Cross‏ رللروح القدس 
وللثالوث المقدس Holy Trinity‏ . أما للوضوع اثالث 
فيتضمن إضافات هى منتخبات من المزامير ومن الصلوات 
اختلفة ۰ م م م Con‏ 


Bit 1)‏ الف بكل غریب غير مالوف وافد من 
بلد ناء ؛ وذلك ا يتصف به من استغراب لکل ما هر 
مجھول يجذب النقوس »و هر التعلق یکل ما يمت 
لیا الررمانسی اللستجلب يسبب ١3م‏ بم q‏ مت؟ 


linear ۲ (‏ التشكيل gah‏ الذى يعتمد فى تأثيره علي wall‏ 
على الأشكال المكرنة بالخطوط أكثر من اعتمادہ علي 
الكتل اللونية والتظليل ( م م .م ث) 


do  Diptych )۱(‏ ثنائية مصوّرة ذات ضلفتين أو مصراعين 
قابلتين للطی مفصليا ( م .م ل 


Arabesque ) 54 (‏ الخط الرشيق المتأوّد A‏ 


tn e re 


Trouvere (10 (‏ الاسم الذی كان يطلق فى العصور الوسطی 
على الشاعر المتجول بشمال فرنا . و کانت موضوعات 
y‏ بين العشق الرفيع على نحو ما كان يفعله 
التروبادور فى ججنوب فرنسا وبين أساطير الفروسية والبطولة 
( معجم مصطلحات الأدب . د . مجدى وهيه) 


۸40٥۶۲٦٦ (‏ ومعاها ٠‏ كليمة » هی تصفیر د کلمة » . 
وتشير إلى نوع من الترتيل الکتسی الجماعى » عبارانہ 
لانيئية ترجع إلى ابشهالات وضراعات وصلوات غير 
مترجة بين الطقوس الدينية المعهردة . وهی كذلك 
ترنيمة من العصور الوسطى gays‏ الأصوات البشرية دون 
مصاحبة للموسيقى »نم هی Lad‏ مجموعة من 
الكلمات الملحّة تتخللها کلمات ملحّة غيرها تداخل 
معها Counterpoint ya hy Lu‏ 


اہم ام ف 


۱۱ء silt Entablature‏ أو التتويجة هو جزء الینی الذی 
يعلو تيجان أعمدة الطرز الكلاميكية ؛ ويتكون من 
عاصر أققبة ثلاثة ھی العتب Architrave‏ الذى يحمل 
الأفريز Fricze‏ ۰ «الطنف أو الکورنیش الذى يحتوى 


diario 
بیان القاییس والنسب رالتكوين‎ qu بها الفنان‎ 
العجالة مخربة من التجارب التى‎ at رالإضاءة . وقد‎ 
تعرض للفنان أو لونا من ألوان المران والتدریب التی‎ 
تمهد للعمل النهائى الکامل - وئمة فرق بين العجالة‎ 
POUL فالعجالة عند مصوّر‎ « study والدراسة‎ 51 
الطبيعية مثلا نعنى حة قصيرة عن أثر الضوء فى منظر‎ 
ما » یقصد بها أن تكون بمثابة مرجع یمود إليه الفنان‎ 
By عندما يتناول الموضوع النهائى فى صورته الكاملة‎ 
درجة تفوق العمل‎ UT تبلغ يعض عجالات القنائین‎ 

Cr حيوية . ( م م م‎ A 


Synthesis CAT )‏ البدء بالجزئى وضم إليه مثله ليتكون منه 


الوضوع اكراد تركيبه . وفی الفن هو ضم الجزئيات 
المكوّنة للرسم أو الصورة حتى يتكوّن منها شکلا كاملا 
وذلك على العكى من المنهج التحليلى الذى يعتمد 
على الا ماہ من الكل إلى الأجزاء (م .م م Ce‏ 


Silhouette CAt (‏ الطيف الظلی « سلويت ٠‏ . يطبق الطيف 


الظلى على الاشکال السوداء العتمة المرسومة على أرضية 
بیضاء والأشكال البيضاء المرسومة على أرضية سوداء 
و كان أول ما استعمل هذا الصطلح مع نهاية القرن ۱۸ 
ويداية القرن 19 إلى أن امتخدمت عوضا عن « الطیف 
الظلى » صورة الآلة الفرتوغرافية الصورة التى سيت 
ياسم مخترعها داجير . أما عن أصل كلمة سيلويت 
فلقد كانت اسما لوزير مالیة فى فرنسا هو إتيين سيلويت 
(- 3۷ ) عرف عنه انتقاصه للمصروفات إلى 
أدنى حد » فأطلق الفنانون اسمه من باب الدعابة على 
هذا اللون من الصور المنتقصة التى لا نستعمل إلا الحد 
الأدنى من التفاصيل . ولعل مصطلح « الطيف الظلى ٭ 
أقرب دلالة على المقصود (م .م .م اث 


Study (Ao (‏ الدرامة هی رسم أو تصوير لتفصيل جزئى لأحد 


أعضاء الجسد أو لقطعة نسيج إلى غبر ذلك » بنجز 
بقصد التعرّف عليه ودراسته بعمق لامتقلاله فى إتجاز 
أهم رأ كبر . ولا يجوز الخلط بين العجالة وبين الدراسة ؛ 
OF‏ العجالة مشروع أو مسوؤة عامة للكل الکتمل e‏ 
ينما الدراسة قد تكون بالغة العناية فى اول جزئية 
محددة دون أن تمخظاما إلى الشکرین العام 
(were‏ 


Centaures CV4 )‏ شعب خرانی جبلى متوحش كان يعيش 


فى ثياليا Thessaly‏ باليونان e‏ و کان أفراده يشبهون 
الإنان رأسا وجدا ر كانت أعضاؤهم الباقية أعضاء 
جياد . ومع أن كثرتهم كانت تميل إلى الحروب ومعاقرة 
الخمر ومعاشرة النساء فقد كان من بينهم محبرن للآلهة 
رالبشر . وقد تصدی القنطورى لهرقل فهزمهم كما 
قتل نیسوس الذى حاول اختطاف زوجته . وصورهم 
الفنانون فى مو کب دیونیسوس يسيرون مسالین إلى جوار 
الساتیر والحوريات وعابدات با کخوس Bacchantes‏ 
نقودهم جمیعا ریات الحب . رقد ناصب القنطوری 
شعب اللاپینای Lapithae‏ العداء » فحین دعاهم پریٹوس 
„oe; Pirithous‏ اللابيشاى إلى حفل زفافه حارلوا 
احطاف غروسه هپردامیا Hippodamia‏ وبعض «Ll‏ 
الأخريات ہ ونشبت بینهم وبين اللاپیای معركة حامية 
الوطيس خرجوا منها منهزمین »ویطلی على هذه المعر كة 
اسم De er > Centauromacy‏ 


Seprungins (A+ (‏ هى Lid‏ المهد القديم التى درتت بعد 


عزرا الکاهن ( ۰ ق م) الذی جمع الأسفار 
المكتوبة باللغة العبرانية ء ولنلك لم نعل الأسقار القى 
جمعت بغير العبرانية ولكن تضمتها أسفار العهد 
القديم فى الترجمة السبعينية عام ۲۸۲ ق .م وهی 
الترجمة التى قام بها سيعون عالما من علماء اليهود 
الذين يجبدون اللنتین العبرية واليونانية . و كان ذلك 
عن طلب بطليموس AR‏ قيلادلفيوس حا کم مصر 
الذی أكرم رفادتهم jala‏ لکل راحد مهم غرفة 
فى مكبة الإسكندرية لینقطع إلى مهمته العلمیة وقد 
ا بت الترجمة السبعينية قدامة OF‏ جميع الآباء 
JA‏ حین اتتبسوا تصوصا من العهد القديم اتبسوها 
من الترجمة السيعينية ۰ ۱ م Dep‏ 


The Apocrypha CAY)‏ الأسفار السطورة أو المنحولة أر 


المشكوك فيها هى الأسفار غير القانونیة التى لم نضمّها 
التوراة المكتوبة بالعبرانية فى عهد عزرا الکاهن ( ۶۰۰ 
ق .م ) ء وتعترف بها جميع الکنائس الکائولیکیة 
والأرئوذ كسية dt py‏ ما عدا الكالفية 1 و كان هذا 
اللفظ يطلق فى الأصل على الأسرار الديتية فى 
العقیدنین اليهودية والمسيحية De ee‏ 


Sketch CAT)‏ یشگل الفنان فى العجالة التخطيطية الملامح 


goA 


المسيح للم وعن انتشار المسيحية فى أتحاء المعمورة فى 
جميع العصور ۰ (م .م lap‏ 


Flight into Egypt (V1)‏ « هروب المائلة القدسة إلى 


مصره . عندما سمع الملك هیرودس أن ثمة طفلا 
ولد لیکون ملكا على الیھود اشتعل غضبا وأمر بقتلي 
جميع الأطفال الذين ولدوا منذ سنتین . وظهر ملاك 
لیوسف التجار خطیب مریم بحضّہ على أن يأخذ مریم 
وبسوع ويهرب إلى مصر . رمكثت العائلة المقدسة 
بمصر حتى وفاة هيرودس . رنظهر العذراء فی بعض 
الصور وهی تمتطى حمارا وتخمل بين يديها الطفل 
بینما يقوده يومف مرجلا . وتبدو العائلة أحيانا وهى 
نستريح إلى جانب الطريق أثناء رحاتھا الطويلة TED‏ 
كما قد تظهر أثناه خروجها من بيت لحم بینما SA‏ 
مذبحة الأطفال التى أمر بها هیرودس لقتل المسيح 
الطفل » وتعرف هذه المذيحة باسم ٩‏ مذبحة الأطقال 
الأبرياء ٠‏ ۰(م نم م Con‏ 


The Deposition (VW)‏ أر إنزال جد السیح من على 


الصلیب : ويصوّر هنا المشهد إنزال جد السیح من 
على الصلیب بعد أن قصد یوسف الرامی - أحد 
ا حامین الثراة من اعتنقوا المسيحية خفية ‏ بیلاطس 
الحا كم الرومانی يلتمس مته السماح بأخة جشمان 
السیح ليدفنه فى مقبرة كان قد أعتھا لنفه . ویعد 
أن أذن له يلاطس اشترك معه نیقودیموس فى لف 
جمد السیح بأ كفان مضمّخة بأطياب ار والعود على 
عادة البهود فى دفن موناهم . (م مم .م ث) 


UL اختطاف باريس‎ . Rape of Helen by Paris (VA) 


كان أسطول باريس بن پریام ملك طروادة قد حرج 
إلى äb,‏ وما إن حط بها حتى خف ملكها 
نیلاوس وملكتها هيلينا الحسناء إلى استقباله فى حفل 
عظيم » ونزل عليهما ضيفا تخيط به الحفارة 
والإجلال . وتعجب میلینا يهاريس ونشفف به Lo‏ 
وتديّر تدییرها فى غيبة زوجها ليصحيها پاریس فى 
رحلة بعيدا عن العاصمة . وحين تخلو به ويخلو بها 
بحتان غمرة من الحب طاغية ٠‏ فيعقدان العزم على 
الفرار معا إلى طروادة لينعما بحيهما هناك . ويعود 
الزوج فیقجاً بتلك الفضيحة التى عمّت بعارها اسبرطة 
كلها Co pee?‏ 


Song of Roland (40 >‏ . اعتاد الشعراء الفرنيون المنشدون 
فى العصور الوسطی إنشاد القصائد التى ASE‏ 
الأبطال الحقیقییی أو الامطوربین باللفة ا حلیة الدارجة 
- لا باللغة اللانينية ‏ بمصاحبة العزف de‏ الفیول 
أو الليرا . ونبرز من بين هذه القصائد ملحمة رولات التى 
Sa‏ قمة دارت أحدالها خلال as‏ شارلان 
Charlemagne‏ يكشف طابعها وررحها عن ظهورها 
فى القرت ۱۱ وان سجلها مخطوط من أكقورد يرجم 
تاریخه إلى نهاية القرن ۱۲ ۔ رتتمیز هذه الملحمة 
بالانتقالات الفاجئة فى أحدالها وأزمانها ‏ ویجو المعارك 
الحربية وتنوّع شخصيات الأبطال lay.‏ الملحمة برد 
بعض أحداث الحرب التى دارت بشمال إسبانيا بين 
شاوطان وعرب الأندلس على مدى سبع ستوات . وكان 
رولان حفیداً للإمبراطور ALE‏ ء وأحد الفرسان الانی 
عشر صغرة المقائلين آنناك . وكان شارلمان قد خلفه 
Gleb‏ ليحمى مؤخرتہ خلال عودته يجيشه إلى فرنسا 
عبر جبال البرانس . وجرت اللحمة وفق الأسلوب المتبع 
فى الملاحم الذى لا يجعل الهزيمة من نصيب بطل إلا 
بفعل الغدر والخيانة » فإذا أحد أقارب رولان يخونه ما 
أناح لجيوش العرب القضاء عليه وعلى قوفه . ثم تقل 
الملحمة إلى انتقام شارلمان موت رولان من خلال معر كة 
بطولية بين القوى المسيحية التى تضم الفرنيين والتورمان 
والأ مان والبريطائيين وبين جحافل العرب التى تشیر 
وحشيتها مخاوف جنود شارلان بمظهرها المثير للفزع » 
فهم ٠‏ ذوو رژوس ضخمة وظھور مکوٰۃ بشعر غزير 
شائك ؛ ورؤوس كالخنازير وجلود صلبة كالحديد لا 
Gow‏ بها أذى ما یجعلھم فى غير حاجة لارتداء الخوذات 
أو الدروع للواقية ! » وقد الشاعر فى وصف العقيدة 
الإسلامية فأحاطها بالابهام Zah‏ بالسلمین الإشراك 
بالله ونعتهم بالوثنية ؛ وهی الأوصاف التى أشاعتها روح 
التعصب الدينى الائدة فى معظم اللاد المسيحية فى 
ذلك العصر . ونتهى القتال بأن يطرح القائد العربى 
شارلمان أرضاً غير أن جیریل بهبط فى اللحظة التی يوشك 
أن يقضى فيها عليه فيم جبهة SAL‏ المغشى عليه 
ليفيق وتعود إليه قواه فيشبّ على خصمه ویفتك به 
ويتم له ولجيوشه النصر على العرب ۔ ومع أن النصوص 
الشعرية الكاملة لهذه الملحمة قد حفظها لنا الزمن إلا أن 
be‏ من موسيقاها أو ألحانها لم يصلنا ؛ على العکس 
من الالاف من أغانى التروبادور Troubadours‏ والتروفير 
Trouveres‏ الغرنيين ونظرائهم الا جلیز Minstrels‏ 


عيونهن ويطلقن أصوانا مروّعة وهن يقرعن الصنّوج 
Depp‏ 


Courtly Love ) ٩۳ (‏ مجموعة قواعد تواضع الناس عليها فى 
أُواخر المصور الوسطى بأوريا حاصة ہما ينبغى أن بتبع 
من سلوك فى مغازلة الفرسان أو الشعراء لكرائم اليدات ٠‏ 
ويقرب من هذا الهوى العذرى عند العرب ( معجم 
مصطلحات الأدب . د .مجدى رب ) 


Bayeux tapestry (1 )‏ وثيقة تروى فى صیغة مصورة قصة 
غزو LALA)‏ من وجهة نظر النورمات Normans‏ كما 
تعطى صورة y‏ لحياة الإقطاع من خلال القصة 
وقد يكون إطلاق كلمة نجيّة قى هذا المقام مغالطة لا 
يرّغها إلا کونها تتخدم کمعلقات فرق الحائط 
وإذ كان التصميم قد نقذ بتطريز خيوط الصوف فوق 
سطح شريط من الکتان الخشن دون نجه فى القماش 
ذانه فقد کان الا جدر تسميتها مطرّزة بایو . و کانت 
أمثال هذه الزخارف من القماش تستخدم لتغطية الجدران 
العارية للحصون غير أن هذه النسجيّة بالذات ظلت ضمن 
کنوز كاندرائية مدينة بايو . وهی من إنتاج أشهر بيوت 
التطريز ال مجليزية قرغت منها بعد ۲۰ عاما من معر كة 
هيستنجز التى Y‏ . والشخصية الرئيية فيها لولبام 
William the Conqueror ¿un‏ الذى فرض نفه على 
شمال أوربا خلال النصف الثانى من القرن ۱۱ 
وتستفرق القصة التى نروبها السجيّة فى ۸ه مشهدا 
الفترة ما بين الشهور الأخيرة من حكم إداورد المعترف 
Edward the Confessor‏ ( القنيس ) ۱۰۰۲ ۱۰٦٦١‏ 
ملك LEN‏ اليوم المشهود من عام ٠١٠١١‏ عندما 
aby‏ ولام الفاغ حقه فى المطالبة بالعرش بعد أن دحر 
القوات الإ حلیزیة قى معر كة هیستنجر Hastings‏ 
والا-جبّة فی مجموعها عمل قني ناجح tel‏ لتغطية 
ماحة طويلة ضیقة وتعة إيخازا بديعا من صنع فنان 
قدير . وقد حمل مظهر الخشونة بل والبدائية أحيانا » 
قرسومها عجله لا تريّث لإيضاح التفاصیل کی بدو 
متقتة e‏ ولكن شأنها شأن فنوت العصور الوسطی 
إن هی إلا سرد قصصى يلعب التأثير الجارف ٠‏ للكل » 
دورا أهم من تفاصيل الجرئیات » فهى A‏ موجه إلى 
أقوام لا تؤمن بغیر الأفعال فى عصر كان الناس فيه 
يعجبون A‏ أكثر من إعجابهم بالصور أو الكلمات 
المعبّرة عنها (م .م تا 


£04 


Last Supper (AT)‏ العناء الأخير أو العشاء الريّانى : حدفت 
فى ليلة ‏ حمیس العهد » أحداث هامة ثلاثة : آولها 
عشاء الفصح طبقا للطقوس اليهردية الذى أتاء اليح 
لیخم به ه العهد القديم » ay ٠‏ آخر عناء من هذا 
التوع للمسیح وللمسيحيين خامة ٠‏ ومن ثم فهر العشاء 
الأخير . واستهل السیح ١‏ العهد الجديد » بغل أرجل 
تلاميذه رامزا بذلك إلى المعمودية ؛ ثم أقام ‏ العشاء 
نی » حیث أعطى لکل واحد من تلاميذه خبزة راحدة 
LIS‏ واحدا من عصير العنب AA‏ 
وهی الحكمة الأماسية فى موضوع ٠‏ التحوّل ٠‏ ء رذلك 
يحلول النسمة الإلهية على الخيز والخمر فیتحولان إلى 
جد المسيح وإلى دمه بوصفه شجرة الحياة . ومن هنا 
كانت للملوات المصاحبة لطفس تنارل القرباث 
Communion‏ القدرة على غقیق هذا الشحول . وترجم 
أهمبة العشاء الريانى إلى أنه يمنح الانسان حق الحياة 
الأبدية لم .م .م ث) 


۰۱ء وفيما هم يأ كلون أخذ يوع الخبز ويارك و کر وأعطى 
التلاميذ وقال خذرا کلوا . هنا هو جسدی وأخذ الكأس 
وشكر وأعطاهم قائلا اشربوا منها كلكم . لأن هذا هو 
دمى الذى للمهد الجديد الذى يفك من أجل کثیرین 
لمغفرة الخطايا » ( متی ۲۳ : ۲۲۹-۲۹ 


Trattato della Pittura ( AA ) 


Atmospheric perspective ( A4 )‏ المنظرر الفراغى هر ما 
تستخدم فيه التدرّجات اللونية أو تغیر فيه درجة اللون 
6 وقدره Value‏ لتبيّن أثر السافات فى الشكل الصور 
zus‏ وكأنها طبيعية مافة وجوا وضو ؛ ويسمى Lad‏ 
النظور اللونی (م .م .م .ث) 


Linear decoration (4 + ) 
Linear scheme (91) 


Maenades (41)‏ ريطلق عليهن أيضا اسم A Bacchantes‏ 
Thyades‏ + وهن عابدات با كخوس اللاتى بشتر کن في 
حفالات العبادة الماجنة شبه عاريات بتلقعن بفروع اللبلاب 
وقد رفعن الترسوس ۲/6505 وتر كن شعورهن على 
in‏ دون تصفيف ؛ يكاد الشرر الوحشى ينطاق من 


Hellenistic art( ۱۰۰ (‏ الْقصود به فن المرحلة اللاحقة والاقل 


كلاسيكية للفن الإغويقى والتى تبدً من حوالی عام 
٠ق‏ م . إلى ٠٠١‏ ق م ۔ ويرى هذا الممطلح 
Lad‏ على الفن رالسمارة اليونانية الرومانية 


Sera 


0 )نلفت نظر القارئ إلى أن تمثال دواود الذی يراه IM‏ 


خارج ٠‏ بالاتزوفيكيو * بفلورنسا هو اتاخ حديث 
ces a‏ 


۰ الکرترنة أر السودة أر الرسم التمهيدى‎ 0 ١۱ 


وهر الرسم التقرییی المجمل الذی يخط على الورق 
القرى لكى يتخذه الفنان مرجم ينقل عنه لوحه الصورة 
أو نسجيته الرسمة أو لوحات الفيفاء أو الزجاج 
المعشق . ويطلق هذا الممطلح كذلك على الرسوم 
الهزلية الاخرة ( ere‏ 


Clark, K.: Civilisation, A Personal View, British ( 1'A ) 


Broadcasting Corporation. John Murray. 
London 1969. 


The Entombment (1 +)‏ بعد موت المسيح تقدم أحد أعيان 


الرامة ويدعى یوسف الرامی إلى الحا كم الرومانی 
by‏ يطلب تسليمه جد اليح فأجابه إلى مطلبه 
وكان يوسف من المؤمنين بالمسيح مرا فأخذ جسده 
بعد إنزاله من على الصليب ولقه فی الکتان المضمّخ 
بالكافور حب عادة الیھود وواراه فى قيره الذى مده 
لنفے نحتا فى صخرة قریة لأورشليم .ثم دفع بحجر 
ضخم بد به مدخل القبر ؛ الذى جلست إليه مریم 
الجدلية ومريم أم يعقوب نبکیانه . ويصور اليح فى 
هذا المشهد عادة بعد موثه بينما يودع جثمانہ القبر ما 
فى وضع أفقى أو جالآ وقد نقلت جروحه تدده 
الملائكة , كما بظهر معه فى هذا المشهد فى أغلب 
الأحوال مریم العذراء ويوحنا Y‏ ومریم ا جدلیة 
رمریم آم يعقوب ۰ (م .م .م ث) 


Underpainting ) ۱۱۰ (‏ التصوير النحتى أو التأسيسى هو 


الطبقات N‏ التحضيرية للشكل الٹھائی 
للصورة وتكرن عادة بلون أحادى Monochrome‏ 
دم Ga ee‏ 


60008506٠٠١ (‏ التباين أر Aa‏ هو ما يظهر من فرق بین 


شيكين يختلفان فى الصورة أو الحجم أو الشكل ۰ 
كالفرق بين الخط المتقيم والخط النحنی ؛ وبين 
الفاغ والدا كن Chiaroscuro‏ أو بین لونين متقابلين 
متصارعين مثل الأحمر والاخضر (م م .م Cae‏ 


۱ء Mannerism‏ الأسلرب التكلفى هو ما يطرأ على 


ال سلوب الفنى من تانق أو تكلف أو غلو » ويُعزى إلى 
التصوير الإيطالى خلال القرن السادس عشر ہ واستغرق 
الفترة ما بين التهضة الشماء ونشأة أسلوب الباروك 
وقام LU‏ على الإعجاب بميكلانجلو وما تلی ذلك 
من إفراط فى محا کاۃ تکویناته الغنيد ومن ريف معیّر 
مقصود لاشکاله . وأهم خواص الأسلوب التکلفی 
البالغة فى إظهار القوى العضلية أو إطالة أشكال 
الشخوص de‏ إضفاء التوتر على الحر كات والإيماءات 
J‏ ازدحام التكوين الفنى أو المغالاة فى يعض النسب 
والقاییی » وما یترتب على ذلك كله من استخدام 
للألوان الصارحة (م .م .م Con‏ 


R. Huyghe: Art and the Spirit of Man. (1-Y) 


Flammarion. (1965 .م‎ 88 - 91). 


Pan ۰(‏ هر ابن الإله هرمس Hermes‏ الخصب ‏ وقد 


غدا بدورہ لها للرعاة والصیادین فى أر كاديا »ثم ذاعت 
عبادته واتتشر كهنته فى جمیع أنحاء الیونان فأقاموا له 
الصلوات قى المعايد والغابات والكهوف وقدموا له 
القرابين من اللین رالعسل والحملان وغدا رمزا 
للطيعة ۔ وورث عن أبيه الرح فمضى يتجوّل فى 
الغابات یراقص الحوريات ويعزف على القيثارة والصفار 
أجزل النغم ويحسن اب ونفسير الأحلام .وقد و كلت 
إليه مهام رعاية القطعان وتبيه المسافرين إلى الخطر 
امحدق بهم وذلك بأن يت الفزع فى قلوبهم » وهکنا 
انتن اسم الفزع « بانيك Panic‏ من اسمه . وقد 
شاع أنه یققی ساعة القيلولة قائخذ الرعاة مها فترة 
هدوء واستجمام كيلا يقلقرا رهم ؛ وصوره رعایاء 
على شکل إنان له قرنان قصيران ولحية كله وساقا 
Beet‏ 


(۱ ۲ صورة أو نحت يمل اليح الميت والعذراء 


تضمه يذراعيها فى حجرها ۾ .م .م اث ) 


tl. 


Minnesingers JUN,‏ فلقد كان المغئون الجوّالون 
يحملون على ظهورهم حقيبة جلدية يحفظون فيها 
التدوینات الوسيقية التى كانوا یتمدون عليها فى إنشاد 
أغانيهم رغم حفظهم لها عن ظهر قلب ضمانا لعدم 
الخلط رالات . وقد أمكن للعلماء التخصمين نقل 
هذه التدوينات إلى الطريقة الحديئة فى التدوين الوسیقی 
لأدائها من جديد .م Ce. er‏ 


)91 ( 00190 اسم كان یطلق على isl‏ من طلبة العلم 


الرخل الذين كانوا يهيمون على وجوههم فى أوربا 
فيما بین القرنين الثانى عشر رالثالث عشر متنقلين من 
جامعة إلى أخرى . وقد كان هؤلاء الطلبة لشدة 
حاجتهم كثيرا ما يكتبون أشعاراً فى الهجاء أو نكتا 
منظومة یتقوت الرزق من ورائها ٠‏ كما كانث آشعارهم 
تکتب غالبا باللغة اللاتينية المقفاة السهلة . ویلاحظ 
أن موضوعات هذه القصائد كثبراً ما كانت تتناول 
فضائل الرهبان فی أديرتهم ( معجم ااصطلحات الأدية 


. مجدى وب ) 


Minstrel (AY)‏ شاعر ند كان يتقن إلى جانب شاعریته 


الموسيقى بالترنيم » ويطوف بالیلداذ لکی يسرّى عن 
الناس . وكان هذا متعارفاً خلال القرتین الثالٹ عشر 
والرابع عشر فى أوريا . و كان هؤلاء الشعراء يستلهمون 
أشعارهم من مواد شعبية أو أساطیر متداولة . ويتجلى ما 
لهم من ایداع فى صياغتهم لها صياغة لا يمجّها الناس 
ولا بأمون منها أو يملون ( ۾ .م Gp‏ 


Aerial perspective (4A)‏ النظور الجوى هو ما يجنم ویکتف 


حر كة الرباح والسّحب والأمواج والدژامات والزوابع 
والعواصف والتقلبات الجوية ا ختلفة وثثارها على أشرعة 
الرا كب وا حاصیل الزراعية وسطح البحر إلى غير ذلك 

والمنظور الجوى يزيد من حر ES‏ العمل الفنى سرعة la‏ 


Coe ee 


Baroque (44)‏ الباررك طراز يتم بالفخامة والبذخ by‏ 


من القواعد الكلاسيكية ظهر فى إيطاليا فى أراخر القرن 
٦‏ کرد فمل للكلاسيكية ء غير أن نهضة الكلاسيكية 
فى القرن ۱۸ اقلعت الباروك من عرشه . وقد بلغ هذا 
الطراز ذروته فى عهد لويس ٠١‏ ثم أخلى السبيل لفن 
رو کو كو فى عهد لويس ۱۵ 


Gombrich,: Norm and Form (1T1 2 


Madonna de! Cardellino 6 ۰ 


Jardiniore (1 YY) 


( 6 مجمم ترنت هو المجمع المكونى للكنية الرومانية 


الکالولیکیة ( ۱۵40 _ ۷ ۱۵۵۱۶ _ ۵۲ و۱۵۱۲ 
- ۱۳ ) و كانت أبحائه تدور حول إصلاح الكنية 
وقد وضع ا جمع Lol‏ للعقيدة ونظم الحياة الروحية 
فى مخلف مظاهرها فصیٹھا بطابع ينسجم مع تقدم 
a‏ ومقتضيانه ( الوسوعة العربیة (AM‏ 


: المريمات الثلاث‎ The Holy Women of the Tombs € 113 > 


يوم أن صلب ایح كانت القديسات وعلى رأسهن 
العذراء مریم یلفن ار بعد الرة إلى حیث صلب ۰ 
و كن یذھبن جماعة بعد جماعة . ويعرف منهن على 
التحقيق ثلائة أسماء : هن مریم العذراء أم عيسى » 
«الثانية اُختھا و كانت زوجة لکلوبا ( وقیل إنها سالومی 


أم يعقوب بن زبدى ویوحنا الرسول ) ؛ والثالثة مریم ) The Virgin in the Meadow ( 1Y£‏ 
الجدلية ؛ ومن هنا أطلن عليهن » اثریمات الثلاث » CVV)‏ الصليب الإغريقى متساری الأجنحة فى حين أن 
A i Een‏ اللاتيتى يطول فيه الضلع الطولى عن ) stanze ( Yo‏ ومفردها ı Stanza‏ وهی قاعات دولة 

العرضی الشانیکان البابوية بروما المزدانة بالصور الجدارية التى 
Lael‏ رافائیسل بدعوة من اليايا یولیسوس الٹانی 
y‏ العاشر . وتشمل قاعة التوقیعات الکبری 


Spandrels ) ١١5١‏ توشيحة العقد أو بنيقة العقد هى الشکل 


المثلث على جانی العقد Jad‏ الب الأفقى Golden Section VIA) Limtel‏ قانون انسبة الذهبية . قالون هندسى 


Stanza della Segnatura‏ وقد استمدت هذا الاسم 
من انعقاد جلة قضاء بها رأسها البابا ء فضلا عن 
قاعات أخرى نستقى أسماءها من الموضوعات التى 
تتناولها الور الجدارية الى تضتها مثل قاعة 
الحريق Stanza dell" Incendio‏ رفاعة هيلودوروس 
Stanza d'Eliodoro‏ التی Jos‏ صورها قصتی 
٠‏ الأميرة الحبنية » Aethiopica‏ وه y‏ 
وخاریکلیا ٠‏ الاين ألقهما هذا الروائی الیوتانی الشهور 
ومالة قططین Sala Costantino‏ (م م م ا 


Loggia ) ١50‏ لوجيا : رواق خارجی [ أو شرفة ) مسقوف 
ومكشوف من جاب أو أكثر [ م .م .م Coe‏ 


Gorgones ) ۱۲۷ (‏ الجورجونات فى الأماطير الإغريفية هى 
سثينو ويوروالى وميدوما اللاتی أقمن قرب ملكة الوتی 
وحدیقة الخالدين ؛ وکن بشعات الوجوه ء لهن أجنحة 
ومخالب من البروتز » ولعيونهن ضوء خاطف يصيب من 
E‏ عليه بالهلال » رأفواههن واسعة ذات اسان 
كريهة ہ وتتوّج dl‏ شعورهن . وكانت میدوسا 
وحدها هی الفانية بینھن و كانت أقبحهن شكلا ء لا 
يكاد أحد بتطلع إليها حتى يتحول على الفور | 
حجر وقد انخذت الإلهة أثينه من رأس الجورجورنة 
میدوسا شعاراً لها ؛ واستخدم البشر نسخا منه حماية 
لاتفسهم ضد الشرور وخاصة الحد ١‏ وإ تتوّع تصوير 
وجه میدوسا فى الفن بين القبح الدميم والجمال 


الفائق pd.‏ م مت ) 


بواتی قدیم بقی قرونا طويلة ساسا تواقق الدسب فى 
الطبيعة والفن . ویقضی بأن تكون نسبة القسم الا كبر 
من تحط أر مساحة ما إلى ا جموع الكلى لهذا الخط أو 
تلك الساحة تعادل نة القسم الاصفر إلى القسم 
الأ كبر . وهی عند الفنانين التسبة المثالية التى یتم بها 
اتفاق السب دون إخلال ء کنسبة ۳ «A:0,0‏ 
۸ ورهکنا p‏ م م ث) 


Sposalizio ( 114 )‏ حين بلفت مریم الرابعة عشرة من 


عمرها ء وكانت قد قضت عشر ستوات فى خدمة 
الھیکل yl‏ عليها الکھنة أن تتروج » رلكنها رفكت 
النصيحة معتذرة يأنها قد نذرت للرب حیاتھا غير أن 
كير الكهنة أيلنها أن ملا كا قد كشف له فى إحدی 
الرؤى أن يدعو إلى الهیکل كل الشباب من الرجال 
فى سن الزواج على أن يحضر كل منهم عصا يتركها 
فى الهيكل لیلة ہ وأن الله میتجلی للعصیٌ » ومن 
اختارہ اللہ منهم ليكون bey)‏ "ریم سیجعل عصاه 
نعشب . وفی صبيحة تلك الليلة وجدوا عصا يوسف 
نجار الناصرة قد أعشبت o‏ لیکون زوجا لمريم 
ویصوّر حفل الزواج عادة أمام الهيكل فى حضرة 
جمهور غفير من الناس حبث يقف الكامن فى 
منتصف الشهد يضم العريى الذى يقف إلى يميه 
ومن حوله سائر الشبان المرشحين للزواج رلم یقع 
عليهم الاختیار ؛ والعروس التى تقف إلى يساره ومن 
حولها تفر من صویحباتها . ویدو یوسف أحيانا وهو 
یلیس مریم خاتم الزواج 


Madonna della 56012 ( 1Y+ > 


£u 


الموجود فوقہ ( م م نم ث) 


٠١١ (‏ ) المقرنصات أو الخناصر all‏ هى الکتل البنائية التى 


تما الأركان الأربعة على شكل مثلثات كروية تهبط 
من مستوى ر كيزة القبة إلى Jl‏ بتفس منحنى القبة ٠‏ 
بحيث ترنكز القبة على قاعدة المخلث على حين تکون 
رس الفلٹ متدلية إلى آمقل . بينما تمقل الخاصر 
المعقودة فى القبة السامانية المكونة من أربعة أنصاف 
كرات ( أو حنايا أو جوفات) تر گب فوق الأركان 
الأربعة للغرفة قتحوّل المريّع إلى مشمّن يرتفع إلى أعلى 
لترتكز عليه القية pp‏ 


0 )نهر تيكس هو النهر الرئیسی فى العالم السفلی 


الإغريقى « دادیس ٠‏ 


Jesuits ) ۱۱۵ (‏ یشگل اليرعيون واحدة من أهم الجماعات 


المسيحية إن لم تکون أهمّها على الاطلاق فى تصذیها 
لمهمة النبثیر والتربية والتعليم وإدارة مشروعات البر 
te lt‏ على نطاق العالم بأسره . وقد al‏ الفارس 
إجناس لویولا Ignace de Loyola‏ عام ٥٥١١‏ بعد 
تقاعده إثر إمابته بقبلة فى إحدى المعارك . وقد شاء 
لهذه الجماعة أن تقمل فى الیدایة اسم ٥‏ سریة يوع ٭ 
Campania‏ وحنها Galt,‏ العكرية لتکون جماعة 
كاتولكية مقائلة فى مجالات العقيدة والعلم والبر . 
ثم Lal‏ بعد ذلك « جماعة یوخ « gb Societas‏ 
استطاعت إنشاء مجمعات نتيا على نهج اجتماعی 
عادل مستمد من المثل المسيحية الاجتماعیة 


os 
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Manr‏ 


تحت قلطم 


موسوعة التصویر الإسلامي ia ASIEN‏ 


ترجمة . طبعة أولى ۱۹٦۳٦‏ 
طبه خامة ۱1۹۹٦١‏ 
ترجمة . طبعة أولى ۱۹۹۵ 
طبعة رابعذ ۱۹۹٦‏ 
ترجمة ‏ طعة أرلى ۱۹۸۰ 
طبعة ثقئية ۱۹۶۰ 
is‏ أولى 1۹٦٦‏ 
طبعذ سادسۂ ۱۹۹۲ 
ia)‏ طبعة أولى ۱۶5۵ 
طبعة انبد ۱۹۹۲ 

دراسة . طبعة أرلى ۱۹۷۵ 
نقدية Mara io.‏ 
ترجمة . طعة اُولی ۱۹٦۷‏ 


طبعة ZU‏ ۱۹۸۹ 
تابف . طبعة أولى ۱۹۰۲ 
طعۂ خاسة ۱۹۹۲ 

ترجمة . طبعة أولى ۱۹۵۰ 
طبعة رابعة ۱۹۹٦‏ 

۱۹8۸ طبعة أولی‎ ta 
۱۹٦۰ GV طعة‎ 

ترجمة . طبمة أولى ۱۹٥۲‏ 
طبعة ثانية 1۹۷1 

ترجمة . طبعة أرلى ۱۹۸۲ 
طبعة ثانية ۱۹۵۲ 

نرجمة . طبعة أرلى ۱۹۹۰ 
تاليف . طبعة أولى Mer‏ 
بالشار كة . طبمة انية ۱۹٦۷‏ 
ترجمة ۔ طبعة اُولی ۱۹1 
بالمتار كة 
ترجه - 
بالشار كذ 
درا . طبعة ۱۹۸٤ Jd‏ 
MALL‏ 


تیف ضعة أولى ۱۹۸۸ 
طبعة ناللة ٠4۹۹٦‏ 
إعداد a Fe‏ ۔ طبعة اُرلی ۱۹۹۰ 


ثبت ببليوجرافى لصاحب هذه الدراسة 


Jay - TO‏ وزبك: ممبران خلیل جبران 


أرباب الأرض: جہران خلیل 
Ar‏ 

۷- روائع جبران Salt‏ جبران» 
الأعمال المتكاملة 

۸ - کاب المعارف لابن 13 


۹ - مولع بفاجتر: لیرنارد شر 

۰ - مولع حلر بقار 

١‏ السرح spall‏ القدع: لإتین 
دریوتون 

TT‏ انسان العصر بعزج رسيس 

۳- فرنا والفرنيون على لمان 
الرائد طومسون لےردائینوس 

4" - إعصار من الشرق أو جنکیز 
as‏ 

Te‏ العودة إلى الإيمان: لهترى لنلك 

-٦‏ اليه آدم: لات قرانك 

TV‏ = سروال القس: للورن سمیث 

۸ الحرب المكانيكية: للچدرال 
فولر 

۹۔ قائد البانزر: للجنرال جردیریات 

a ۰‏ حرب التحریر 

۱ - تربية الطفل من الوجهة النفسية 

۲ - علم الفس قى خدمتك 

۳ - مصر فى هیون الغرباه من 


الرحالة والفتانین والأدباء 
]0 ۱۱۹۰۰ 


Tor جلیزی - فرنسی-‎ ١ 


* موسوعة تاريخ الفن: العين تسمع والأذن تری*. 
١‏ _ الفن الصری: العمارة دراسة . طبعة فرلى ۱٩۷۱‏ 


طعة MA‏ 
Y‏ الفن الصری: النحت رالتصویر دراسة . طبعة أولى ۱۹۷۲ 
be‏ انیت ۱۹۹۷ 
۳ الفن الصری القدم: الفن دراسة - طبعة اُرلی ۱۹۷۹ 
السکدری والقبطی طبعة 26 ۱۹۹۷ 
٤‏ - الفن العراقی القدم دراسة . طبعة أولى ۱۹۷4 
o‏ التصوير الإسلامى الدینی رالعربی id‏ طبعة آولی 1۹۷۸ 
_٦‏ التصوير الإسلامى الفارسى والتركى te‏ طبعة أرلى ۱۹۸۳ 
۷۔ الفن الإغريقى هراسة . طبعة اُرلی ۱۹۸۱ 
طبعة لانیڈ ۱۹۹۷ 
۸ - الفن الفارسى القديم Lis‏ . طيعة أولى ۱۹۸۹ 
۹۔ فنون عصر التهضة (الرنیسانس حرامة . طبعة اُرلی 1۹۸۸ 
والباروك والر وک وکوا فى مجلدفت طعة نید ۱۹۹۲ 
> 
٠‏ القن الرومانی دراسة . طبعة أرلى 1951 
١‏ _ الفن البیزطی درامة . طبعة أولى ۱۹۹۲ 
۲ - نون العصور الرسطی دراسة . طبعة أولى ۱٩٩۲‏ 
۳ - التصویر الفولی الإسلامى فى دراسة ۱۹٩۱ Ji.‏ 
الهند 
- الرمن ونسیج pil‏ نشید دراسة ۔ طبعة أرلی ۱۹۸۰ 
CAMELS A‏ طحة ثانیة ۱۹۹٦‏ 
د١ ‏ القيم الجمالية فی العمارة الإسللامية هراسة . طبعة أرلى ۱۹۸۱ 
bd‏ ۱۹۹۱ 
٦ے‏ الإغريق بين الأسطورة والإبداع itp‏ طبعة اُرلی ۱۹۷۸ 
طبعة نید ۱۹۹۲ 
۷ - میکلانجلو درد طبعة قولی MA‏ 
۸- فن الواسطی من محلال مقامات do‏ ولفقين . طبعة أرلى ۱۹۷۵ 
Asa‏ اسلامی مصورا طعذ MATA‏ 


4 - ممراج نامة | أثر اسلامی مصورا دراسة ولفقيل . طبعة أرلى ۱۹۸۷ 


٭ اعمال الشاعر أوقيد 
۰ - مبتامور فوزيس | مسخ (AS‏ ترجمة طبعة اُرلی 131/1 
طبعة رابعة ۱۹۹۹ 
١‏ آرس امالوبا افن الهرى) Gleb any‏ ۱۹۷۳ 
طبعة رابعة ۱۹۹۷ 
* أعمال جيران خليل جبران 
۲ - الى : لجبران خلیل خبران ترجمة . ۱۹٥۹ ¿did‏ 
طبحة نامعة ۱۹۹۷ 
۳ - حديقة gil‏ : ليران حلیل جبران ترجمة ۔ طبعة أولى ۱۹۲۰ 
طبعة ثامنة ۱۹٩۷‏ 
TH‏ - عبسى اين OLIN‏ لجبران حلیل ترجمة . طبعة آرلی ۱۹۹۲ 
طبعة خاسۂ ۱۹۹۹ 
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الفصل الثالت 

الطراز القوطی اندولی جسرٌ بين العصور الوسطى وعصر اللهضة 

آستاذ بوسیکو 

كتب الساعات AA‏ 

كتاب ه صلوات السواعی الفاخر الترقين الذى اعد خصيصا للدوق ده بری ٠‏ 
للا un ar‏ 

التصوير فى VAR‏ لوحة ولتون ذات الضلفتین 

التصویر فى الأراضى الواطكة 

أستاذ روهان 


الفصل الرابع 
أسلوب النهضة الإيطالية فى فلورنا 
AA‏ 

العمارة الفلورتسية: 


O 
٠١ مناخ نی نی فلورنسا خلال القرن‎ 


وزيمر شی 
كاتدرائية الدومو بفلورنا 

قصر بارچیللو بفلورنسا 

القصر القديم ه پالاتزوفیکیر « 

قصر مدیتشی - ریکاردی بفلورنا 

de‏ پاتزی یفلورنسا 

النحت الفلورنسی: 

on 

أندريا پیزانو 

مابقة تشكيل لوحات الاب البرونزى الشمالی 
لعمودیة فلورنسا بين برونلیسکی Sr‏ 

جيرتى يشكل ضلفتى الباب الشرقی لمعمودية فلورنسا 
دوناتللو مالا 

پولایولو مثالا 

ثرو كيو مثالا 

تعائیل الطين ا حروق المطلية بالميناء 

على أيدى أفراد أسرة دللارویا 


£10 


فمرس 


إمداء 

A شکر‎ 

لفصل الأول 

القرن الرابع عشر. إرهاصة عصر النهضة فى إيطاليا 
كنبسة القديس فرنسیسر BN‏ 

الفتان جوتو 

« الوت الأسود ه فى پیزا 

نيقولو پیزانو وجرفانی پیزانو 

jal‏ فرائٹیسکو تراینی 

كاتدرائية الدومو E‏ 

دوتشیو دی Ly‏ 

SN سیمونی‎ 

أمبروزيو لورنزتی 

eL 

یکانومی 

الفصل الثانی 

رحلة التموذج الفنى لاپوللو وفينوس على مز التاريخ 
الجد العارى مُلهم أعظم الإ تجازات الفنية 

لیوتاردو یتکر نموذج الانسان الفتروفی 

eu‏ الیة للجسد الانسانی 
نظرية میکلانبجلر حول العلاقة المتبادلة ہین آجزاء الجد الانسانی والعسار 
نب الجد الأتثرى فى العصر الکلاسیکی 

نسب الجمد الأثوى خلال العصور الوسطی 

جمال الرجولة الأمثل يعمثل فى نسب جد الإله أبوللو 
تمائیل الكوروس العراة خلال العصر الإغريقى العتیق 
پولیکلیٹیس متکر صورة « الدرع الجمالی ٠‏ التشكيلية ء وصورة 
۰ التموذج الانسانی المتوازن ٠‏ 

فيدياس متکر صورة ٠‏ التموذج الالهی التوازن ؛ 
ذروة التكامل الکلی تتحقق فى تمثال هرمس لرا كيلم 
قانون y‏ الجد الانسانی 
Jes‏ أبوللو pail‏ 
فينوس السماوية وفينوس الدنيوية 

فينوس کنیدوس للفنان پرا كستبليس 

ینوس الكابيتولينوس 

فيوس قصر مدیتشی 

ینوس ميلوس 
رثات الحسن الثلاث 


تصوير المری خلال العصور الوسطی 


لوحة فصل الور عن الظلمة 
لوحة خلق آدم 

لوحة خلق dp‏ 

الينيقات الثمائیة 

الأنبياء والعرّافات 

الفلمان العراة ٠‏ إنيردى ٠‏ 
لوحة يوم الحساب 

لوحة lad‏ وطائر البجع 

لوحة معر SAS‏ 
ميكلاتجلو معماريا: 
المعبد ty pl‏ 
قبة كية القديس بطرس بروما 
میکلانچلو Hels‏ 

WIS فيتوريا‎ 

پییرو دللا فرتشسكا. 


Ligh‏ سنیوربللی, 


افائبل 


لوحة زواج العدراء ٠‏ سپوزالیزیر ٠‏ 


العذراء فوق الکرسی 

ely is‏ ورد الشوك 

عذراء الحديقة 

عذراء المروج 

لوحة مدرسة اُینا 

لوحة حفل WIN‏ قوق جبل پارناسوس 
لوحات الزخخارف اللجروتسكية 

لوحة معجزة شبكة الصيد الزاخرة بالسمك الوفير 
لوحة جالاطيا 

بورتربهات رافائیل فى روما 

چولیو رومانو 

برونزیتر 

صردوما 

فن زخرفة الدروع 5 

الحواشی 

ثبت ببلیوجرافی لصاحب هذه الدرامة 
فهرس 


tw 


« Tov 


النصوير الفلورنسی: 
مازاتشیو 

فرا أنجيليكو 

Al باولو‎ 

فرا فیلیپو لیبی 

بيزيللينو ومدرسته 

بالدو فینیتی 

پرلابولر مصوّرا 

فرر كيو مصورا 

میلونزو دا فورلی 

جونزولی 

جیرلاندایر 

زوگی 

ليوناردو دافتشی: 
السفومانو 

عجالات لیوتاردر التخطيطية 
لوحة المشاء GUA‏ 

الوتالیزا 

لرحة العذراء cy‏ الطقل رالقديسة حنه 
لوحة ليدا وطاثر البجیع 
gell‏ بوتتشیللی: 
لوحة فیترس ومارس 

لرحة الریع 

لوحة مولد فیتوس 

لوحة ميلاد المح 

الفصل اغحامس 

القرد ن السادس عشر 
الملامح والأفكار السائدة 
میکلانچلو 

مبکلانچلو مثالا: 

تمثال العذراء N‏ 
نمثال ab‏ 

wir تمثال‎ 

JLo‏ الأرقاء 

منحوتات مصلى آل مدیتشی 
مبكلانجلو مصورا: 

لوحة فصل اليابسة عن الماء 
لوحة الاله يخلق الشمس والقمر والتجوم 


یجول بنا الدگنور ثروت حکاشه خلال هذه الموسوعة 
التي صدر منها عشرون Bi‏ مدارج القن خلال 
الحضارات الانسائية المثعافبة. بادثا بقن سكان 
الكهوف في الحصر الحجري القديه. ومختتفا بقنون 
القرن آلثامن عشر. ويين هذين الوغعین الحضاريين 
يتناول القنون متذ كانت حتی هار ار لروكوكو: الفن 
SE Sk) ede‏ الك er‏ وی 
والأشوري (ما بين النهرین). و الفن الفارسي القدیم» 
والض لاغريقي. والضن الروماني. والتصویر 
الإسلامى العربي والدیتی. والتصویر الاسلامي 
الفارسي والثرگي: والتصویر الإسلامي» والتصویر 
الإسالامي ا مخولي في الھندء والقیم الجدالية في العمارة 
الإسلاميةء والفن لبيزنطي. وفنون العصور 
الوسطي: وفتون عصر التهضة (الرئيسائس 
والباروك والروكوكو تي مجلدات تلاتة). والزمن 
ونسيج النغم. تضم هذ؛ كله اجزاء تجمع إلى الحديث 
عن الأساليب الضنيه ي قسلسلها واتساقها الرسوم 
واللوحات الصورة التي تسجل التماذج الختلفة التي 
اختارها الباحث a‏ العمارة والنحٹ والتصوير 
والوسیشی. وجمیع ما ق هذه الوسوعة سن صور 
ورسوم لم يكف الوّلف فيها Las‏ كتب عنهاء مصدرا 
جذ لك عن احاسيس غیرد تحسب فیکون معبرا عما 
lope‏ لکنه عنی نضمم .زار معظم للتاحف 
والعارض والعاید والساجد. والكنائس والقایر 
والناطق الأئرية والسارح ودور الاو برا يقوده إلى تلك 
الزيارات a‏ هنه على أن يسكب عن رؤية فيكون 
صاحب رأي كما كان من سبقود أصحاب رأي؛ هد 
يختلف معهم وقد يتفق. 

وهذا العرضر الوضوعي اللحمي الأمين نقرؤه في 
عيارة طليّة مشؤفة تطالعنا بين فقراتها لوحات 
gine‏ & تنطق نحلق العبارات ويجد قیها الغاركّ بيانا 
وافيا. وثمة زاد من مصطلحات فتية و جدت سبیلها 
إلى العريية على يد صاحب هذه الموسوعة ف النحت 
والتصوير والنقش والزشرفة والعمارة والوسیقی 
والدراها. كما حرص على الرغم من نناولہ 
موضوعات من العمق بمكان على أن يصل بسهولة 
سورة as‏ الغلاف: 

JAY نیو‎ 

العذراه بين zul‏ تفصيلة 

Sada جاليري‎ ugs 

صورة ظبر لحلاف : 

میکلاتجلو 

خلق احم تقصیلة 

تلف خصطی سئیٹا 


